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1. Das dorische Felsengrab bei Nacoleia. 


In neueren Untersuchungen über die Ursprünge des 
dorischen Styls ist vielfach die Facade eines Felsengrabes 
bei Nacoleia in Phrygien berücksichtigt worden, welche Texier 
in seinem Werke über Kleinasien I, pl. 60—61 in sauberen 
- Stichen publicirt hat. Man hat aber dabei übersehen, dass 
sich eine Zeichnung desselben Grabes auch in einem andern 
weniger bekannten Werke von Steuart findet: Description 
of some ancient monuments still existing in Lydia and 
" Phrygia; London 1842, pl. 12. Das scheint zwar angesichts 
' der gewaltigen Unterschiede zwischen beiden Publicationen, 
_ die durch einen Blick auf die Tafeln noch drastischer als 
- durch eine Beschreibung in Worten hervortreten, fast un- 
_ glaublich: bei Texier finden sich zwei Säulen zwischen zwei 
_ Anten; er giebt auch in Zahlen das mittlere Intercolu- 
_ mnium fast doppelt so breit, als die beiden zur Seite an 
und zählt demgemäss in der Mitte 5 Metopen und je 3 zu 
beiden Seiten. Die Triglyphen haben 6 Tropfen, am Gesims 
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fehlen die Hängeplatten; der Giebel ist niedrig; die Thüren 


und ein Fenster der Grabkammern sind regelmässig ver- 
theil. Bei Steuart haben die Anten Säulenform; die 
Intercolumnien und die Zahl der Metopen sind gleich; die 
Triglyphen haben drei Tropfen; über ihnen befinden sich 
ganze Hängeplatten und ausserdem halbirte über den Me- 
topen; der Giebel ist hoch; die Thüren stehen unregel- 
mässig. Allein die Ortsangaben, die freilich bei beiden 
Autoren nicht sehr präcis lauten und bei dem Mangel von 
Karten sich nicht streng controliren lassen, stimmen im 
Ganzen überein; und es wäre ein merkwürdiger Zufall, wenn 
Steuart, der‘ später reiste als Texier und mehr Monu- 
mente sah und zeichnete als dieser, das von diesem auf- 
genommene Grab übersehen und dafür ein sehr verwandtes 
in unmittelbarer Nähe gefunden haben sollte. Endlich sagt 
Texier im Text (p. 162), dass die Säule rechts theilweise 
zerstört sei, aber Kapitäl und ein Stück der Säule noch am 
Architrav hänge: so aber zeichnet Steuart die eine, frei- 
lich die linke, während ausserdem bei ihm auch die zweite 
fast vollständig zerstört ist. 

Hieraus ergiebt sich, dass, ehe von einer wissenschaft- 
lichen Benutzung des Monuments die Rede sein darf, zu- 
nächst die Frage zu entscheiden ist, welche von den beiden 
Zeichnungen die Gewähr grösserer Genauigkeit bietet: eine 
Frage, die aber nicht isolirt beantwortet worden kann, son- 
dern sich sofort auch auf die andern Monumente desselben 
Distriets erstreckt, in denen wir die einzigen Reste eines 
höchst eigenthümlichen phrygischen Decorationsstyls der 
Architektur besitzen. Es entsprechen sich nemlich die Grab- 
facaden bei: 


Texier u. Steuart 


» pl. Don pl. 11 
„ 58 — x 9—10 
PR} 59 — PR 14 
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und auch hier finden sich ‚überall bei beiden die wesent- 
lichsten Abweichungen, die für die Beurtheilung des Styls 
von der einschneidensten Bedeutung sind. 

Steuarts Zeichnungen sind mit wenig geübter Hand, 
dilettantisch und ohne feineres architektonisches Verständniss 
ausgeführt; aber im Ganzen tragen sie durchaus den Cha- 


rakter der Naivetät und Unbefangenheit; und der Zeichner 


hat gewiss nur wiedergegeben, was und wie er es gesehen. 
Wie wäre er sonst, um nur einen Punkt hervorzuheben, 
darauf gekommen, an dem dorischen Grabe zwischen den 
ganzen noch halbirte Hängeplatten anzugeben, die bisher nur 
aus wenigen Beispielen und nur aus sicilischen Bauten be- 
kannt geworden sind? Anders verhält es sich mit Texier; 
er war Architekt von Fach und gewiss im Stande, wenn er 
wollte, auch bis ins Einzelne wissenschaftlich brauchbare 
Arbeiten zu liefern. Allein den Plan von Pessinunt, der bei 
ihm unmittelbar auf die Tafeln von Nacoleia- folgt und aller- 
dings von ihm selbst nur als eine Skizze bezeichnet wird, 
obwohl er ganz im Detail ausgeführt ist, nennt Perrot (Bull. 
d. Inst. 1861, p. 165) une mauvaise plaisanterie; er ist nach 
ihm ein reines Phantasiebild. Ueber die Aufnahme von Alt- 
Smyrna (II, pl. 129 svv.) urtheilt Hirschfeld bei Ourtius 
(Abhandl. d. berl. Akad. 1872, S. 75): „Leider muss die- 
selbe beinahe als werthlos bezeichnet werden; denn die ele- 
gant gezeichneten Formen entsprechen der Wirklichkeit in 
keiner Weise: der Küstensaum bildet in Wahrheit fast einen 
rechten Winkel — bei Texier ist er eine gerade Linie“ 
u.s. w. und in einer Note (S. 81) fordert er zu einer für 
Texier durchaus ungünstigen Vergleichung der Abbildung 
des Felsenreliefs von Nymphi II, pl. 132 mit der in der 
arch. Zeit. 1843, Taf. 2 auf. Auch Curtius (a. a. O. S. 45) 
vermag den Plan von Pergamon nicht zu rühmen. _ 

Die Entscheidung kann hiernach nicht zweifelhaft sein: 
es muss leider noch schärfer und unumwundener, als es 
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bereits von Hirschfeld geschehen, und nicht blos für einen 
speciellen Fall, sondern ganz allgemein ausgesprochen werden, 
dass Texiers Werk, wo es nicht durch die Arbeiten an- 
derer controlirt werden kann, für wissenschaftliche Einzeln- 
forschung eine durchaus unzuverlässige Grundlage bietet, ja 
für dieselbe gerade ebenso werthlos ist, wie z. B. in der 
Epigraphik eine Sammlung interpolirter und halbgefälschter 
Inschriften. 

Wenn nun auch das Steuart’sche Werk im Allgemeinen 
als zuverlässiger gelten darf, so kann es doch bei dem 
Mangel strengeren architektonischen Verständnisses überall 
nicht als vollgiltiger Zeuge betrachtet werden, wo es sich 
um die Entscheidung von feineren Detailfragen handelt. Es 
ergiebt sich also die Nothwendigkeit, jene auf einem engen 
Distriet Phrygiens vereinigten, für die Kunstgeschichte so wich- 
tigen Monumente nochmals an Ort und Stelle einer genanen 
Prüfung zu unterziehn. Nach dem epigraphischen Grund- 
satze Borghesi’s, dass eine Collation schlechter Abschriften 
grössere Gewähr der Genauigkeit zu bieten pflege, als eine 
neu gefertigte Abschrift, wird derjenige, welcher einmal diese 
Arbeit unternimmt, gut thun, sich mit den Zeichnungen aus 
beiden Werken zu versehen und auf ihrer Grundlage den 
Thatbestand zu constatiren. Auf diesem Wege sind positive 
Resultate für die Wissenschaft sicher, und darin liegt hoffent- 
lich eine Lockung für einen in Asien Reisenden, seine Wan- 


derungen bald einmal nach jenen nicht übermässig entlegenen 
Gegenden auszudehnen. 


Nachschrift. Erst nachdem die obigen Zeilen bereits 
niedergeschrieben waren, wurde ich darauf aufmerksam, dass 
die phrygischen Felsengräber auch von H. Barth und von 
Perrot besucht worden sind. Aus einem leider lücken- 
haften Exemplare der Publication des Letzteren (Explora- 
tion arch. de la Galatie et de la Bithynie) konnte ich nicht 
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ersehen, wie weit er mit Ausnahme des sogenannten Grabes 
des Solon die übrigen Gräber im Einzelnen behandelt hat, 
glaube aber aus einer Aeusserung auf S. 143 schliessen zu 
müssen, dass ihm zu einer umfassenden Erforschung die 
Zeit fehlte. Barth (in Petermann’s Mittheilungen, Er- 
gänzungsheft 3) sagt, dass das Midasgrab von Texier im 
Ganzen recht gut und treu, dagegen ein benachbartes Grab 
von Steuart (pl. 9) ungleich besser dargestellt sei. Es sei 


diese Zeichnung entschieden die treueste und schönste in 


seinem Werke, ‚während andere seiner Zeichnungen in Hin- 
sicht der Treue viel zu wünschen übrig lassen‘ (S. 93). 
Er selbst theilt einige weitere Skizzen mit, bezeichnet aber 
als seine eigentliche Aufgabe nur die topographische Unter- 
suchung der Oertlichkeit, um durch dieselbe der archäo- 
logischen Forschung den Weg zu ebnen. Das oben ver- 
muthete Verhältniss zwischen Texier und Steuart scheint 
demnach allerdings einigermassen modificirt werden zu müssen. 
Doch unterdrücke ich meine Darlegung nicht, indem sie im 
Zusammenhalt mit den weiteren Berichten von Perrot und 
Barth nur um so deutlicher die Rathlosigkeit constatirt, 
in welcher unser Urtheil sich so wichtigen Denkmälern gegen- 
über befindet, und eine neue genaue Erforschung derselben 
als eine um so dringendere Nothwendigkeit erscheinen 
lässt. 


2. Zur Interpretation des Harpyienmonuments. 


In einem früheren Vortrage (1870, II, S.205 ff.) habe 
ich das Harpyienmonument von Xanthos nach seinem Styl 
und seiner Zeit betrachtet, ohne dabei auf den Inhalt der 
Reliefdarstellungen einzugehen. Erst kürzlich bot sich mir 
ein Anlass, denselben schärfer ins Auge zu fassen, wobei 
sich mir die Bedenken, die ich schon früher gegen die 
Deutung von Curtius (Arch. Zeit. 1855, S. I und 1869 
S. 10) gehegt, wesentlich steigerten. Sollte wirklich in Bild- 
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werken so alter Zeit eine Manifestation reinen Unsterblich- 
keitsglaubens zu erkennen sein? Durch Üonze’s Nachweis 
(ebd. 1869, S. 79), dass die Eigestalt des Körpers der Har- 
pyien nicht eine tief symbolische, sondern eine rein styli- 
stische Bedeutung habe, war der ganzen Erklärung bereits 
eine Hauptstütze entzogen. Attribute, wie Granatblüthe und 
Frucht, das Ei u.a. lassen je nach den Umständen eine 
sehr verschiedenartige und eine sichere Deutung meist erst dann 
zu, wenn überhaupt die Basis der Interpretation feststeht; 
und noch weniger werden wir decorativem Beiwerk, wie 
einem Widderkopf, einer Sphinx, einem Triton an den Arm- 
lehnen von Stühlen eine für die Erklärung entscheidende 
Bedeutung beilegen dürfen ). Klar schien ausserdem, dass 
für die einzelnen Gestalten innerhalb des gewöhnlichen 
Kreises griechischer mythologischer Begriffe und Götter- 
wesen keine entsprechenden Namen zu finden seien und so 
fehlte schliesslich für eine methodische Interpretation eigent- 
lich jede sichere Basis. Bei der mangelnden Kenntniss der 
Iycischen Religion werden wir auch wohl darauf verzichten 
müssen, je zu einem Verständniss alles Einzelnen zu ge- 
langen. Dennoch fragt es sich, ob wir nicht noch Mittel 


1) Wenn Sphinx und Widderkopf Tod und Leben bezeichnen 
sollen, wie erklärt es sich, dass die Sphinx gerade an Thronen des 
Zeus besonders oft vorkommt, aber eben so auch bei Hades, Persephone, 
Apollo, Kore, Demeter, einer Muse u.a.? vgl. Stephani Compte ren- 
du 1859, p. 64. Wie erklärt es sich, dass beide, Sphinx und Widder- 
kopf, an einem und demselben Throne verbunden sind, und nicht etwa 
nur an Götterthronen, wie Compte rendu 1859, 1, sondern auch in 
heroischen Scenen wie ib. 1864, 4 und (etwas undeutlich) Ann. d. Inst. 
1854, t.16, und ebenso an den Sesseln gewöhnlicher Frauen auf Grab- 
steinen: Kekul& Bildw. im Theseion n. 155 und 157 und auf einem 
neulich entdeckten Grabsteine: Arch. Zeitung 1871, Taf. 44? Diese 
letzte Reihe von Beispielen kann über die rein decorative Be- 


deutung jener Beiwerke füglich nicht den mindesten Zweifel be- 
stehen lassen. 
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besitzen, um wenigstens die Grundlagen eines allgemeinen 
Verständnisses zu gewinnen. 

Man pflegt heutzutage eine Methode noch etwas gering- 
schätzig zu betrachten, die ohne in erster Linie nach dem 
mytholögischen Sinne zu fragen, zunächst von dem ausgeht, 
was der Künstler äusserlich sichtbar uns vor Augen stellt 
und mit den Mitteln seiner Kunst ganz allgemein ver- 
ständlich ausspricht; und doch wird niemand ableugnen 
können, dass jede Deutung hinfällig wird, die sich mit einem 
klar ausgesprochenen künstlerischen Motiv in Widerspruch 
setzt. Sehen wir also zu, ob sich nicht in dem Harpyien- 
monument solche Motive nachweisen lassen, die auf die Er- 
klärung einen bestimmenden, zwingenden Einfluss auszuüben 
im Stande sind. 

Auf drei Seiten ist die Hauptfigur eine sitzende männ- 
liche Gottheit. Beachtet man, dass dieselben nicht nach 


‘einer und derselben Richtung, sondern die auf der Nord- 


seite nach links, die auf der Südseite nach rechts, beide 
also nach der Ostseite gewendet sitzen, so ergiebt sich dar- 
aus, dass nicht wie bisher die Westseite mit der Grabes- 
thür, sondern eben die Ostseite als die vordere anzusehen 
ist und daher die weitere Betrachtung von ihr auszugehen 
hat. Hier bringt dem eine Granatblüthe haltenden Gotte 
ein Knabe einen Hahn und eine Frucht dar. Drei andere 
von beiden Seiten in Verehrung nahende männliche Gestalten 
scheinen in loserer Beziehung zu den mittlern Figuren zu 
stehen und; entziehen sich um so mehr der Deutung, als 
die Attribute, wohl Blumen und Früchte, fast gänzlich zer- 
stört sind. Sie heben aber schon äusserlich diese ohnehin 
etwas breitere Seite den beiden Nebenseiten gegenüber her- 
vor, an denen die Öomposition auf je zwei Mittelfiguren 
beschränkt ist, von denen sich die Harpyien selbständig 
ablösen. Auch die reichere Ausschmückung des Thrones 
gewährt dieser Seite vor den beiden andern ein kleines 


526 Sitzung der philos.-philol. Classe vom 2. November 1872. 


Uebergewicht. Folgen wir, wie es der gewöhnlichen Sitte 
entspricht, der Richtung nach rechts, so reicht dem zweiten 
Gotte ein gerüsteter Jüngling seinen Helm, während er den 
Schild vor sich auf den Boden gestellt hat. Von dort wen- 
den wir uns wieder zurück nach links, und hier steht vor 
dem zwar unbärtigen, aber keineswegs jugendlichen Gotte 
mit Granatfrucht und Apfel oder Quitte in den Händen 
nicht, wie man früher annahm, eine Frau, sondern ein be- 
kleideter Mann mit betend erhobener Rechten und einem 
Vogel, wie es scheint, einer Taube in der Linken. Die Er- 
klärung der drei Götter hat man in einer dreifachen Spal- 
tung des Zeusbegriffes und der Herrschaft dieses Gottes in den 
drei Weltreichen zu finden geglaubt, ohne jedoch zwingende 
äussere Beweise beizubringen. Sehen wir von jedem Namen 
und jeder weiteren Bestimmung ihres Wesens ab, so ist da- 
gegen ein anderes Verhältniss unzweifelhaft und klar: die- 
jenigen, welche Geschenke bringen, sind in durchaus natür- 
licher Stufenfolge ein Knabe, ein Jüngling und ein 
Mann; und nach dieser Auffassung treten die drei Seiten 
sofort in einen bestimmten Gegensatz zur vierten, auf denen 
wir nur Wesen weiblichen Geschlechts begegnen. Einer 
thronenden Göttin mit Granatblüthe und Granatapfel nahen 
drei Frauengestalten, die erste ohne Attribute, die zweite mit 
einer Granatblüthe und einem Apfel, die dritte mit einem 
Ei. Der ersten Göttin gegenüber thront am andern Ende 
des Reliefs eine zweite von matronalerem Charakter mit 
einer Schale in der Rechten; die erhobene Linke ist leider 
zerstört. Vor ihr ist in den niedrigen Raum über der 
Grabesthür eine ihr Kalb säugende Kuh eingeschoben. Wenn 
die drei huldigenden Frauen ungesucht an Dreivereine wie 
Horen oder Grazien erinnern, so möchte die von ihnen ver- 
ehrte Herrscherin am besten dem Begriffe der Ehegöttin 
entsprechen, während die matronalen Formen ihres Gegen- 
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bildes auf den Begriff einer mütterli chen Göttin hinzu- 
führen scheinen. 

Bestimmte Beziehungen auf den Tod und die Fortdauer 
oder Erneuerung des Lebens nach dem Tode, die man na- 
mentlich in verschiedenen Attributen hat finden wollen, sind 
keineswegs in unzweifelhafter Weise gegeben. Denn, um 
von dem schmückenden Beiwerk der Throne zu schweigen, 
so liegt doch in der säugenden Kuh zunächst nur der Be- 
griff der nährenden Mutter, im Ei (z.B. dem Ei der viel- 
leicht ursprünglich lycischen Leda) der Begriff keimenden 
Lebens. Der Granatapfel ist selbst in dem Mythus der 
Persephone zunächst doch nur Symbol der vollzogenen Ehe, 
und als Ehesymbol gab ihn auch Polyklet der Hera in die 
Hand. Hält endlich der Gott auf der Südseite neben der 
Granate noch den hochzeitlichen Apfel} oder; die Quitte, 
die auch in der Hand der zweiten Hore wiederkehrt, wäh- 
rend der betende Mann ihm die aphrodisische Taube ent- 
gegenbringt, so werden wir auch hier nicht an Tod und 
Unterwelt denken, sondern weit eher an die eheliche Ver- 
bindung der Geschlechter als die Erfüllung des menschlichen 
Daseins, und zwar um so mehr, als diese Scene sich auch 
räumlich am nächsten mit der als Ehegöttin bezeichneten 
Gestalt berührt; ja vielleicht liegt gerade in diesem Bilde 
das Band, welches die ersten drei Seiten des Monuments 
mit der letzten verknüpft, verknüpft zu einem Gesammtbilde 
der Huldigung an die Götter, welche den Menschen auf 
seinen Lebenswegen von der Kindheit durch das Jünglings- 
und das Mannesalter bis an die Grenze begleiten und be- 
schützen, wo aus der Ehe ein neues Geschlecht entsprossen 
sein wird, welches naturgemäss das ältere ablöst und den 
Kreislauf des Lebens von neuem beginnt. 

Auf einem Grabdenkmale darf allerdings neben dem 
Bilde des Lebens auch die Hinweisung auf das Ende, den 
Tod, nicht fehlen. Wir finden sie in den Nebenbildern, die 
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auf der Nord- und Südseite das Hauptbild einschliessen und 
umrahmen, ohne sich mit ihm zu vermischen, in jenen Har- 
pyien, denen das Monument seinen conventionellen Namen 
verdankt. In der Weise der Sirenen aus einem mensch- 
lichen Oberkörper und einem Vogelleibe zusammengesetzt, 
tragen sie in ihren Armen und Krallen kleine bekleidete 
Gestalten davon, die weder deutlich als Kinder noch bei 
mangelnder Andeutung des Busens als Erwachsene charak- 
terisirt sind, und uns wohl, wie schon sonst bemerkt wor- 
den ist, an die anderweitigen Darstellungen von Seelen in 
kleiner menschlicher Gestalt erinnern dürfen. Eine ebenfalls 
kleine weibliche Gestalt, die unter einer der Harpyien am 
Boden sitzt, deutet durch lebendigen Ausdruck des Schmerzes 
auf die Trauer der Hinterbliebenen hin, und es darf wohl 
darauf hingewiesen werden, dass sie gerade unmittelbar 
hinter die matronale Göttin gesetzt ist, in welcher der Cyclus 
der Hauptbilder seinen Abschluss fand. An die Sage von 
den durch die Harpyien geraubten Töchtern des Pandareos 
zu erinnern, ist gewiss insofern erlaubt, als sich in ihr nur 
in individualisirter Form die allgemeine Idee ausspricht, 
nach welcher die Harpyien, die geflügelten Dämonen des 
Sturmes, zu Dämonen des schnell dahin raffenden Todes 
werden. Aber auch ihnen hat die verschönernde Kraft der 
hellenischen Kunst alles Schreckhafte und Hässliche ge- 
nommen, Nicht zum Dienste der Erinyen, wie noch Homer 
sagt, sondern wie liebevolle Pflegerinnen scheinen sie die von 
ihnen geraubten Sterblichen ins Jenseits zu tragen. 

Es scheint gerathen, für jetzt nicht weiter auf eine 
Deutung des Einzelnen einzugehen. Erst wenn der Grund- 
gedanke, auf welchem der neue Erklärungsversuch beruht, 


als richtig anerkannt sein wird, kann es sich lohnen, ihn 
weiter zu entwickeln, 
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3. Der Strangford’sche Jüngling. 

Die statuarische Kunst der Hellenen hat sich in ihren 
Anfängen besonders an der nackten Jünglingsgestalt in ruhig- 
ster Haltung entwickelt, welche zunächst als Apollotypus, 
aber auch anderweitig, z. B. zur Darstellung jugendlicher 
Athleten verwendet wurde. Es ist nach und nach eine 
ganze Reihe solcher Figuren bekannt geworden; aber jede 
Bereicherung derselben hat einen doppelten Werth, insofern 
dadurch dem Studium Gelegenheit geboten wird, an Werken 
von grosser äusserlicher Gleichartigkeit den Fortschritt der 
Entwicklung stufenweise und oft in fast unmerklichen Ueber- 
gängen zu verfolgen. Unter diesem Gesichtspunkte musste 
sich bei einem Aufenthalte in London meine Aufmerksam- 
keit bald einem Marmor zuwenden, der aus dem Besitze 
Lord Strangfords vor nicht zu langer 
Zeit in das britische Museum ver- 
setzt ist. Doch vermochte ich erst 
durch genaueres Studium des Gyps- 
abgusses, den ich durch die freund- 
liche Vermittelung C. T. Newtons 
für unsere neu zu gründende Samm- 
lung erwerben konnte, zu den fol- 
genden Resultaten gelangen, die 
mir im Hinblick auf den hiesigen An- 
tikenbesitz gerade auch für Mün- 
chen ein gewisses Interesse bean- 
spruchen zu dürfen scheinen. 


Leider ist der Fundort des 
Marmors unbekannt und eben so 
lässt der Mangel von Attributen 
keine bestimmte Entscheidung über 
die Benennung zu, wenn auch äusser- 
lich die Gestalt, an der die Beine 
von den Knieen abwärts, so wie 
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die Arme fehlen, sich der zweiten Gattung der Apollotypen 
anschliesst, bei welchen die Unterarme nicht mehr am Körper 
anlagen, sondern zum Halten von Attributen vorgestreckt 
waren. Vergleichen wir jetzt den Körper zunächst mit den 
bekanntesten Repräsentanten des älteren Typus, mit dem 
Apollo von Thera oder dem von Tenea, so ist ohne Weiteres 
ein bedeutender Fortschritt in der formalen Durchbildung 
unleugbar. Wo in den früheren Versuchen sich ein un- 
sicheres mehr äusserliches Tasten zeigte, um die allgemeinen 
Verhältnisse der Natur einigermassen annähernd festzustellen, 
da finden wir hier ein aufsorgfältiger Beobachtung beruhen- 
des Erkennen. Vor Allem ist die Bedeutung des Knochen- 
gerüstes zu einem klareren Verständniss gelangt und es sind 
die Hauptpunkte und Linien richtig gestellt, wo dasselbe am 
unmittelbarsten an die Oberfläche tritt. Von der Halsgrube 
löst sich nach beiden Seiten das Schlüsselbein und fixirt die 
Schulterhöhe, von der aus der Arm seine bestimmte Rich- 
tung und Lage erhält. Deutlich tritt die Mittellinie des 
Brustbeines hervor, auf der in der Mitte sogar die soge- 
nannte Handhabe angedeutet ist. Weiter unten setzen sich 
die Begrenzungen der falschen Rippen klar ab, während 
seitwärts die wirklichen Rippen ohne herbe Schärfe zu Tage 
treten. Indem sodann die Verbindung zwischen dem oberen 
und dem unteren Theile des Skeletts durch die Wirbelsäule 
gegeben ist, die nur auf dem Rücken, aber auch hier nicht 
mehr in starrer, sondern in bewegter Schlangenlinie hervor- 
tritt, bestimmt sich jetzt dieFormation des unteren Theiles 
nach dem äusseren Rande des Beckens, das jetzt zwar immer 
noch etwas schmal, aber doch in weit richtigerem Verhältniss 
zur Breite zwischen den Schulterhöhen entwickelt ist und nun 
auch erst eine richtige Verbindung mit den Schenkelknochen 
ermöglicht. Auf diesem Gerüst breitet sich das ganze System 
der Muskeln klar und übersichtlich aus. Wir verfolgen die gros- 
sen Brustmuskeln in ihren Ansätzen und Umgrenzungen, wie in 
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ihrem Volumen; wir erkennen den durch die Rippen ge- 
flochtenen Sägemuskel ; wir unterscheiden an der Bauchdecke 
die senkrechte mittlere Bauchlinie, wie die doppelten horizon- 
talen Einschnürungen; nur die etwas flache Behandlung der 
Bauchrundung erinnert noch leise an die frühere Dürftigkeit 
dieser Partieen. Die Schenkel haben durch Zertheilung und 
Gliederung der Muskeln ihren früheren Charakter übermässiger 
Schwere, aber nicht den Charakter kräftiger Entwickelung 
verloren, indem wir vielmehr jetzt erst einen richtigen Be- 
griff von den Functionen gewinnen, zu deren Erfüllung eine 
jede Form bestimmt und befähigt ist. Ueberall aber zeigt 
sich dabei eine weise Beschränkung auf das Wesentliche,” 
verbunden mit einer richtigen Würdigung des Materials. 
Denn bei aller Klarheit der Darlegung hat der Künstler 
doch für die Schärfe der Begrenzungen und Gegensätze eine 
Vermittelung in der Weichheit des Marmors gefunden, ohne 
darum die Formen selbst zu verweichlichen. Wir sehen 
hier überall nicht ein blosses physisches Wachsthum und 
müheloses Gedeihen, sondern ein System von Formen, welche 
durch strenge und regelmässige Uebungen durchgearbeitet 
sind. Wohl dürfen wir zugeben, dass durch ein genaues 
Wiedergeben aller Sehnen und Adern eine noch weitere 
Verfeinerung der Ausführung möglich wäre, dass eine ein- 
gehendere Berücksichtigung der verschiedenartigen Natur der 
Haut und der unter ihnen liegenden Fetttheile die Illusion, 
den Schein der Natürlichkeit noch steigern würde, dass 
vor Allem in der Fügung der Glieder das rhythmische Ele- 
ment der Bewegung noch nicht zur Entwicklung gelangt ist 
und überhaupt dieknappen und strengen Formen noch nicht 
von frischem, pulsirendem Lehen durchdrungen sind. Aber 
wir sind nicht berechtigt, Forderungen zu stellen, welche sich 
der Künstler selbst noch nicht stellen wollte. Seine Auf- 
gabe war, aus dem Kreise vager und individueller Versuche 
herauszutreten und eine Reihe vonfundamentalen künstlerischen 
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Principien regelrecht durchzubilden. Er beschränkt sich im 
Wesentlichen noch auf die Darstellung des Knochenbaues 
und der Muskeln als der Träger und Werkzeuge thätigen 
Lebens; aber in dieser Beschränkung gelangt er zu einem 
gewissen Abschluss, und erst jetzt können wir sagen, dass 
die griechische Kunst ihre systematische schulgerechte Grund- 
lage gewonnen hat. Wenn den Künstlern jener älteren 
Statuen immer der Ruhm der ersten Erfindung bleiben 
wird, so werden wir die Bedeutung von Männern, wie Ka- 
nachos, Kallon, Hegesias u. a., in deren Werken die Alten 
zuerst einen bestimmt ausgeprägten archaischen Styl erkannten, 
‘gerade an Arbeiten, wie dem Strangford’schen Marmor, am 
besten zu ermessen vermögen. 

Die Werke dieses archaischen Styls bilden aber keines- 
wegs eine einzige gleichartige Masse, sondern es tritt uns 
bei jeder Vermehrung des Materials immer dringender die 
Forderung entgegen, bestimmte Richtungen und Schulen zu 
scheiden. Den ersten, äusseren Anhalt dafür pflegt der 
Fundort eines Werkes zu gewähren, der jedoch, wie bemerkt, 
im vorliegenden Falle unbekannt ist. Dafür aber sprechen 
hier die Formen selbst um so deutlicher, indem sie, um es 
kurz zu sagen, die auffallendste Verwandtschaft mit den Sta- 
tuen des Westgiebels von Aegina verrathen. Nicht nur in 
den allgemeinen Verhältnissen, z.B. der Schulter zu den 
noch etwas schmalen Hüften, stimmen sie überein, sondern 
namentlich darin, dass in dem gleichen Umfange und der 
gleichen Beschränkung der Knochenbau und die Muskel- 
bildung betont sind. Wir finden die gleiche, etwas magere 
Behandlung der Rippen und gesägten Muskeln, die klare 
und übersichtliche Gliederung und Umschreibung der Brust- 
und Bauchmuskeln, die wohlgestalteten Beine und sauber 
ausgearbeiteten Kniee: alles in der gleichen, relativ voll- 
kommenen formalen Correctheit, aber ebenso noch ohne 
das vollere, innere Leben. Ja, die Uebereinstimmung geht 
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noch weiter und erstreckt sich sogar auf gewisse Ano- 
malien. Bereits Martin Wagner hat (Seite 96 seines Be- 
richts) darauf hingewiesen, dass der schwertförmige Brust- 
knorpel, welcher in der Natur nur bei starker Rückbeu- 
gung hervortrete, bei den Aegineten stets mehr oder we- 
niger sichtbar werde, ferner dass die horizontale Einschnü- 
rung des geraden Muskels, welcher von dem Ende der Brust 
gegen den Nabel perpendiculär herunterläuft, hier die untere 
Abtheilung desselben grösser oder doch ebenso gross er- 
scheinen lasse als die obere, während sonst in der Kunst 
das umgekehrte Verhältniss gebräuchlich sei. Diese Eigen- 
thümlichkeiten nun, welche schon an der Ostgruppe der 
Aegineten nach und nach verschwinden und ebenso andern 
archaischen Werken, wie dem athenischen Kalbträger, der 
De schen Bronze, auch wie es scheint, der pariser Erzstatue 
aus Piombino fremd sind, die also nur dem aeginetischen 
|Styı und diesem nur auf einer bestimmten Stufe seiner 
|Entwickelung angehören, kehren auch an dem Strangford’- 
schen Jüngling wieder. 

Hieraus ergibt sich mit derjenigen Sicherheit, welche 
bei solchen Combinationen überhaupt zu erreichen ist, dass 
dieser Marmor für ein Werk aus der gleichen Schule und 
der gleichen Zeit zu halten ist: wenn nicht auch derselben 
Hand, so scheint diese Zurückhaltung theils durch die Be- 
handlung des Materials, die bei den Aegineten durch eine 
gewisse Schärfe und Knappheit an den Bronzestyl erinnert, 
theils durch die Rücksicht auf den Kopf der Strangford’- 
schen Figur geboten. Formal istzwar auch hier, in seiner 
relativen Kleinheit, in der Behandlung des Haars und der 
Locken, in der materiellen Behandlung des Einzelnen, wie 
des Schnittes der Lippen, der Kante des Stirnknochens die 
Verwandtschaft unverkennbar. Dagegen lässt sich ein Unter- 
schied in der gesammten Anlage und Auffassung nicht 
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leugnen. Bei den Aegineten begegnen wir jenem eigenthüm- 
lichen Schnitt, der seit ihrer Entdeckung bis jetzt auf den 
Beschauer einen fast verwirrenden Eindruck gemacht hat. 
Die Augen sind sehr hervorliegend und etwas „chinesisch“ 
gestellt, d.h. die äusseren Winkel etwas nach oben, die 
inneren nach unten gezogen, womit auch die Bildung des 
Mundes vollkommen übereinstimmt, während die Nase durch 
die Herabsenkung des Stirnknochens gegen die Nasenwurzel 
in ihrem Verhältniss etwas zu kurz erscheint. Gegenüber 
diesen Formen, auf denen das sprüchwörtlich gewordene 
aeginetische Lächeln beruht, erscheint das Gesicht an dem 
Strangford’schen Marmor runder, die Stellung der Augen 
und des Mundes so ziemlich horizontal, der Ausdruck bei 
einem leisen Zuge zur Freundlichkeit im Grunde gleich- 
giltig, aber mehr in Harmonie mit dem stylistischen Cha- 
rakter der ganzen Gestalt, während sich an den Aegineten 
dem Beschauer von jeher ein gewisser Widerspruch zwischen 
Körpern und Köpfen aufgedrängt hat. Ueberhaupt aber 
wird es einem durch die bisherigen Beobachtungen ge- 
schärften Auge nicht entgehen, dass an dem Strangford’- 
schen Marmor manche Herbigkeit im Einzelnen und die 
leisen Spuren einer stylistischen Erstarrung, die sich an der 
aeginetischen Westgruppe hie und da fühlbar machen, ver- 
wischt und getilgt sind und der Styl zu einer etwas weicheren 
und mehr harmonischen Abrundung gelangt ist. 

Die Nachweisung dieser individuellen Verschiedenheiten 
führt aber auf eine andere Betrachtung. Wir erkennen nem- 
lich jetzt umgekehrt in dem, was gemeinsam ist, nicht mehr 
das Eigenthum eines einzelnen Künstlers, sondern den ge- 
meinsamen Besitz einer Schule. Wir durften bisher nur 
sagen, dass die Statuen der aeginetischen Westgruppe von 
einem älteren Künstler gearbeitet seien, als die des östlichen 
Giebels. Jetzt dürfen wir hinzufügen, dass dieser Künstler 
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nicht etwa individuell isolirt steht, sondern einer Schule von 
sehr scharf ausgeprägtem Charakter angehört. Der eigent- 
liche Repräsentant des älteren aeginetischen Styls ist aber 
ohne Zweifel Kallon; und wenn daher schon früher ver- 
muthet wurde, dass die Sculpturen des Westgiebels seiner 
Kunst nahe verwandt seien, so darf die Vergleiehung mit 
dem Strangford’schen Marmor als ein weiterer Beweis da- 
für gelten, dass die charakteristischen Eigenthümlichkeiten, 
welche dem Westgiebel mit diesem gemeinsam sind, in der 
That auf die Schule des Kallon zurückzuführen sein werden. 


4. Der Thron des Asklepios zu Epidauros, 


Am Throne des Asklepios zu Epidauros waren nach 
Pausanias (II, 27, 2) das Abenteuer des Bellerophon gegen 
die Chimaera und Perseus, welcher der Medusa das Haupt 
abgeschlagen, in Relief dargestellt. Eben diese beiden Scenen 
finden wir, offenbar als Seitenstücke gearbeitet, auf zwei 
Terracotta-Reliefs aus Melos im britischen Museum wieder 
(Millingen anc. uned. mon. II, 2—3). Es lag daher nahe, 
diese letzteren für Copien nach den Darstellungen des 
Thrones zu halten. Irre ich nicht, so ist schon von Pa- 
nofka irgendwo dieser Gedanke ausgesprochen worden, der 
unabhängig von ihm auch mir und nicht mir allein sich 
aufgedrängt hatte. Der Styl der Terracotten würde der 
Annahme, dass Thrasymedes, der Künstler der Statue in 
Epidauros, ein Zeitgenosse des Phidias gewesen, nicht gerade 
widersprechen. Er scheint allerdings noch auf der Grenze 
des Archaismus zu stehen, ist aber dabei von einer fast 
raffinirten Feinheit, und eine gewisse Herbigkeit in der 
ganzen Linienführung, welche diese Reliefs mit andern einer 
gleichen Kategorie gemein haben, lässt sich vielleicht darauf 
zurückführen, dass sie als für decorative Zwecke bestimmt 
sich auch im Styl bestimmten tektonischen Gesetzen unter- 
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ordnen mussten, wie z. B. die Reliefs am Sitze des Dionysos- 
priesters im Theater von Athen trotz sonstiger grosser Ver- 
schiedenheit in der Ausführung in ähnlicher Weise durch 
tektonische Principien bedingt erscheinen. Die Bestimmung 
dieser Art von Terracottareliefs glaubte man nun in neuerer 
Zeit (vergl. Schöne griech. Rel. $. 62) darin zu erkennen, 
dass sie zu decorativer Felderfüllung an verschiedenen Ge- 
räthen, Kasten u. a. gedient haben möchten. Gerade in 
dieser Weise lassen sich aber die beiden von Pausanias 
citirten Scenen am Thron angebracht denken: sie würden 
ihre angemessenste Stelle in den sich entsprechenden Feldern 
beider Seiten finden, wo auf einer bekannten Münze mit dem 
Bilde der epidaurischen Statue (Overbeck Gesch. d. Plast. 
I, 250) die Buchstaben ©E stehen, d. h. zwischen dem mitt- 
leren und oberen Querriegel der Seitenflächen. Eine pas- 
sende Parallele, an .denen es auch in der Vasenmalerei nicht 
fehlt, bietet besonders ein Relief des Museums von Neapel 
(Mus. Borb. VI, 10), wo auf dem mittleren Querriegel eines 
Stuhles zwei schöne Greife lagern. 

Obwohl sonach Alles für die im Anfange ausgesprochene 
Vermuthung zu sprechen schien, so glaubte ich sie doch bei 
meinen letzten kunstgeschichtlichen Vorlesungen aus einem 
scheinbar sehr positiven Grunde wieder in Zweifel ziehen 
zu müssen: brächten wir nemlich die beiden Reliefs, so wie 
sie sind, an den beiden Seiten eines Thrones an, so würde 
die eine Gruppe nach der Vorder-, die andere nach der 
Rückseite gewendet erscheinen, was offenbar unstatthaft 
wäre. Eine genauere Betrachtung wird aber auch diesen 
Einwand beseitigen. Ist es nicht ungeschickt, dass Perseus 
das Haupt der Medusa in der Rechten, die Harpe dagegen, 
mit der er es vom Rumpfe getrennt, in der Linken hält? 
Gerade das Umgekehrte würde das Natürliche und Richtige 
sein. Wenn nun z. B. in einem athenischen Relief der Mar- 
syas des Myron von der Gegenseite copirt ist (Mon. d, Inst. 
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VI, 23), so werden wir keinen Anstand nehmen zu be- 
haupten, dass auch der Künstler der Terracotta sein Ori- 
ginal herumgedreht habe, ohne dabei zu bedenken, dass er 
zugleich an den Händen eine Veränderung hätte vornehmen 
müssen. Indem sonach in den Originalcompositionen das 
Pferd des Perseus nach links, das des Bellerophon nach 
rechts davonsprengte, erscheinen sie gerade in derjenigen 
. Richtung, welche für eine Verwendung an zwei Seiten eines 
Thrones erfordert wurde. 
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Vorwort. 


Wenn die zu verschiedenen Zeiten und bei getrennten Anlässen ent- 
standenen, in mancherlei Zeitschriften zerstreuten Aufsätze eines Autors im 
Wiederabdruck zu einer Sammlung vereinigt werden, so entsteht für sie die 
Aussicht auf eine ganz neue Wirkung: Die Aussicht, im Zusammenhang 
gelesen, eine Vorstellung der grossen Ideenverbindung, aus der heraus sie 
geschaffen wurden, ein Bild der schaffenden Persönlichkeit selbst im Leser 
zu erwecken. 

Liebe und Freundschaft wollten nicht, dass dieser Vortheil, als mög- 
lichst geschlossene wissenschaftliche Erscheinung vor die Nachwelt zu treten, 
meinem Vater vorenthalten bleibe. Ein Werk der Pietät also ist es vor 
allem, zu dem ich mich mit Dr. Bulle bei der Herausgabe der Kleinen 
Schriften meines Vaters vereinigt habe; die Rücksicht darauf, wie dringend 
das Bedürfniss einer solchen von der wissenschaftlichen Welt empfunden 
werde, stand in zweiter Linie gegenüber dieser ersten und vornehmlichsten 
Absicht. Von dem gekennzeichneten Standpunkt aus musste uns unser 
Unternehmen um so mehr angezeigt erscheinen, als es meinem Vater versagt 
war, am Ende seines Lebens seine wissenschaftlichen Ansichten noch ein 
Mal selbst in einem abschliessenden Werke zusammenzufassen, wie es die 
leider Fragment gebliebene Kunstgeschichte hätte werden sollen. Die vor- 
liegende Zusammenfügung der Kleinen Schriften muss diesen Mangel, so gut 
es geht, ersetzen, und sie kann es bis zu einem gewissen Grade, insofern, 
abgesehen von einem vollendeten und einem unvollendeten grösseren Werke, 
meines Vaters ganzer wissenschaftlicher Fortschritt in seinen Kleinen Schriften 
enthalten ist, und als sich besser, wie wir selbst vorher erwartet hatten, 
die einzelnen Glieder zu Ketten aneinander schliessen. 

Eine besonders gut zusammenhängende Aufsatzreihe hat mein Vater 
selbst noch zusammengestellt und herausgegeben: Die griechischen Götter- 
ideale*); sie wurden daher aus dieser Ausgabe weggelassen. Ausserdem ist 
weniges unterdrückt worden und vielleicht ist mancher der Ansicht, dass 
eine strengere Sichtung der Schriften unserem pietätvollen Zweck besser 
entsprochen haben würde. Wir glaubten aber gerade die grösste Pietüt zu 
beweisen, wenn wir uns kein Urtheil anmassten über die Auswahl; denn 
eine solche, nach eigener Willkür oder der. Meinung des Tages entsprechend 
getroffen, konnte Züge an dem Bilde meines Vaters tilgen, die anderen 


*) Griechische Götterideale in ihren Formen erläutert von Heinrich Brunn, 
München 1893. Verlagsanstalt für Kunst und Wissenschaft vormals Friedrich 
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werthvoll sind, und würde, statt nachkommenden archäologischen Geschlechtern 
ihr Urtheil zu erleichtern, demselben vorgegriffen haben. Auch wo un- 
zweifelhaft Irrthümer vorlagen, liess sich das Schlechte selten ohne das 
Gute beseitigen, das unhaltbare Einzelurtheil nicht ohne das Achtung ge- 
bietende Princip, der historische Missgriff nicht ohne die ästhetische Fein- 
heit. Mein Vater selbst hatte stets den Muth, sich auch zu seinen Fehlern 
zu bekennen und liebte es nicht, durch Anbringen nachträglicher Ver- 
besserungen bei Neudrucken seiner Werke die ursprüngliche Absicht zu 
verdunkeln. So, wie sie geschrieben wären, hätten sie ihre Wirkung gethan; 
ihr Verdienst beruhe gerade darauf, einen Fortschritt angeregt zu haben, der 
über sie hinausführte. 

Also veraltet sind diese Schriften zum Theil. Fast unmerklich werden 
wir nun doch zur Behandlung der zweiten Frage geführt, die ich oben als 
für uns in zweiter Linie stehend bezeichnete. Welche Berechtigung hat 
unsere Neuausgabe vom wissenschaftlichen Standpunkt? Liegt, bei aller 
hohen Anerkennung, die meinem Vater als einem Führer der Archäologen 
gezollt wird, ein Bedürfniss vor, Arbeiten nochmals hervorzuziehen, die 
ihre Schuldigkeit in der Entwickelung der Alterthumswissenschaft bereits 
gethan haben? 

Die Archäologie, seit einem Vierteljahrhundert in einem unerhörten, 
mächtigen Flusse begriffen, hat manches von den Werken, die mein Vater 
errichtete, um diesen Strom in die Bahn zu leiten, mit elementarer Macht 
bei Seite geworfen und zertrümmert. Ich glaube, man kann dies ruhig 
zugeben und doch der Überzeugung sein, dass Unzerstörbares in seinen 
Werken sich findet, und dass von ihm geschaffene Anlagen, an denen der 
grosse Strom der Wissenschaft jetzt achtlos vorüberrauscht, später wieder 
zur Wirksamkeit und zu Ehren gelangen werden. Ich glaube nicht, dass 
diese Hoffnung auf blosser Voreingenommenheit beruht; und da es mir fast 
unbescheidener erscheint, ein derartiges Urtheil ohne Begründung aus- 
zusprechen, als es zu motiviren, so will ich angeben, worauf ich es stütze. 
Dabei möchte ich nicht eingehen auf den Inhalt der Arbeiten meines 
Vaters und es einer andern Feder überlassen, eine gewisse, selten sich 
findende Vereinigung von Geistesgaben zu seinen Gunsten und als Gewähr 
länger dauernder Bedeutung geltend zu machen — vielmehr möchte ich 
auf etwas scheinbar mehr Äusserliches hinweisen: auf das Formale an 
seinen Schriften, denn dieses scheint mir einen besondern Werth derselben 
auszumachen. In Verbindung hiermit sei mir gestattet, die Art der Arbeits- 
thätigkeit meines Vaters etwas näher zu beschreiben. 

Nichts, was mein Vater geschaffen, ist Produkt einer blossen Schreib- 
gewandtheit, nichts ist, wenn ich so sagen darf, durch ein blosses Gesetz 
der Trägheit entstanden, weil die ein Mal bewegte Feder nicht hätte zur 
Ruhe kommen können. Die Gedanken zogen bei ihm nicht in die nächst- 
besten sich darbietenden Ausdrucksformen ein, wie in schablonenmässige 
Miethsgebäude, er suchte jedem Gedanken sein eigenes ihm angemessenes 
Haus ZU. bauen, wobei ein Zerlegen desselben in seine elementarsten Bestand- 
ne ae be . a er suchte, über die blosse Stylistik hinaus, 
g in einem höheren Sinne zu erreichen, er strebte danach, 
einen vom Inhalt bis zu gewissem Grade unabhängigen Werth der Gedanken- 
formen zu erzielen. Doch lassen wir ihn selbst sprechen: 
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„Es scheint mir von grosser Bedeutung, nicht bloss ein Resultat 
der Forschung zu geben, sondern auch in einer Form, dass »selbst, wenn 
das Resultat nicht das richtige wäre, doch die ganze Fassung der Frage 
einen Werth behalte. Ich könnte hier Winckelmann citiren, aus dessen 
Kapitel über etruskische Kunst, in dem fast kein einziges etruskisches 
Monument vorkommt, ich mehr gelernt habe, als aus Abekens Buch mit 
seinem viel gesicherteren Material. Eine Gewandtheit des Schreibens nun, 
wie sie z.B. vielen der jüngeren Philosophen eigen ist, geht mir ganz ab. 
Mir kommt die Form erst nach Erforschung der Sache und auch dann 
noch mit mancher Anstrengung.“ *) 

Der nahe liegende Einwurf, dass die blosse Form ohne wahren Inhalt 
stets werthlos sei, hat nur den Schein für sich. Die Geschichte der Wissen- 
schaften liefert, ich möchte sagen, ein einziges zusammenhängendes Beispiel 
dafür, wie neue und klare Fragestellungen bedeutender Geister, ganz ab- 
gesehen von der durch sie selbst ertheilten Antwort, auf lange hinaus an- 
regend wirken und geistigen Fortschritt nach sich ziehen, ja sogar auf die 
entschiedensten Gegner tiefgehenden Einfluss ausüben. Nietzsche z. B., ob- 
wohl schliesslich der Antipode Schopenhauers, kann doch nirgends seine 
Abhängigkeit von diesem verleugnen. 

Doch um auf meinen Vater zurückzukommen: In dem Bestreben, die 
in der eitirten Briefstelle gekennzeichneten Anforderungen zu erfüllen, gab 
er, so viel an ihm lag, nichts ohne die reiflichste Überlegung und Über- 
arbeitung in den Druck, selbst in Fällen nicht, wo er es sich nach dem 
Urtheil anderer hätte leichter machen können. Man vergleiche in dieser 
Hinsicht z. B. die Nekrologe, welche er in den ersten Jahren seiner Thätigkeit 
als Klassensekretär der Münchener Akademie verfasste, mit den geschäfts- 
mässigen Zusammenstellungen seines Vorgängers. Mein Vater arbeitete 
langsam aber unablässig; in seinem Gehirn wirkte etwas wie der organische 
Trieb einer Pflanze und die zum Ausreifen der Ideen erforderliche Wärme 
für die Sache verliess ihn nie, indem sein Geist stets auf dieselbe concentrirt 
blieb. Er suchte die geistigen Erfolge nicht durch übermässige Kraft- 
anstrengungen plötzlich zu erzwingen — „etwas Gutes muss sich mehr selbst 
machen, als dass es gemacht wird“**) — desshalb ermüdete ihn diese Con- 
centration auch nicht, wie andere, welche zur Erholung der Musik, des Theaters, 
der belletristischen Lektüre bedürfen, Zerstreuungen, denen er sich, ohne ihnen 
abhold zu sein, höchst selten hingab. Dabei war er nichts weniger als ein 
weltfremder Büchergelehrter; seine lebensfreudige Persönlichkeit konnte den 
regen Verkehr mit den Menschen und der Natur nicht entbehren; aber die 
Archäologie durfte ihn als Gefährtin überallhin begleiten; sie störte ihm seinen 
Lebensgenuss nicht, und dieser vertrug sich aufs beste mit seiner Archäologie; 
dies wissen alle, die mit ihm in Berührung kamen. Die Erscheinungen des 
Lebens im Grossen und Kleinen, die er mit raschem Blick für das Haupt- 
sächliche zu beurtheilen verstand, mussten ihm stets Anregungen zu seinen 
fachwissenschaftlichen Arbeiten geben. Dadurch tritt in seinen Schriften neben 
und vor der Gelehrsamkeit so sehr das heraus, was er gesunden Menschen- 
verstand nannte; ein Verehrer wird es wohl gerade sein Genie nennen. 


*) Brief an Welcker vom 12. Juni 1850. 
**) Brief an Welcker vom 23. Januar 1847. 
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Freunde und Bekannte, welche selbst anders zu arbeiten gewohnt 
waren, wunderten sich oft, meinen Vater so viel, scheinbar unbeschäftigt, 
zum Fenster hinausschauen zu sehen. Aber gerade hier gingen nach seiner 
Ansicht sehr nothwendige geistige Klärungsprocesse vor sich. Hier, im 
Angesicht des freien Himmels und der natürlichen Zusammenhänge des 
täglichen Lebens wurde, getrennt von dem zu bewältigenden Material auf 
dem Schreibtisch, die unnöthige Gelehrsamkeit wieder bei Seite geworfen 
und das Schema der Gedankenbewegung rein herausgearbeitet, der sich die 
Masse zu fügen hatte. So kommt es, dass Luft und Licht in seinen Schriften 
ist, und der Gedanke nie im Material erstickt. Ja oft bekommt der Haupt- 
gedanke, emporgehoben durch die gelungene Tektonik des ganzen Aufbaues, 
geradezu etwas Triumphirendes. Diesen Eindruck liebte mein Vater durch 
wohlangebrachten dekorativen Schmuck zu erhöhen. Besonders wäre es ihm 
unerträglich gewesen, am Ende einer Arbeit auf einen günstig wirkenden 
Abschlussgedanken zu verzichten. So bleibt sein Styl fern von logischer 
Nüchternheit, ebensoweit freilich von rhetorischem Glanze; es ist der Styl 
einer Künstlernatur, die das Wesentliche rein und anschaulich hervortreten 
lässt und durch massvollen Zierrath zu heben weiss. 

Wenn ich hiermit dargelegt habe, aus welchen Grundsätzen und welcher 
Arbeitsmethode die Werke meines Vaters hervorgewachsen sind, so geschah 
es, um die Behauptung zu stützen, dass, gesetzt sogar, die Wissenschaft 
habe sich der Essenz dieser Kleinen Schriften bereits vollkommen bemächtigt 
und dieselbe sei in der unablässigen Fortbildungsarbeit bereits vollkommen 
aufgegangen — doch die Form derselben einen eigenen Werth behält, und 
sie wohl werth sind, gesammelt zu werden. 

Die Liebe zur Sache, die strenge Geistesschulung, der künstlerische 
Takt und die Harmonie der Persönlichkeit, welche diesen Arbeiten zu ihrer 
Klarheit verholfen haben, können mit dem Tode des Verfassers ihre Wirkung 
noch nicht ganz eingebüsst haben, sie werden weiter sprechen und ihm noch 
manchen dankbaren Schüler zuführen. Und wird auch der Kreis seiner 
Leser der Natur der Sache nach ein beschränkter bleiben, grösser kann 
derselbe sicher werden, als das Publikum, welches archäologische Fachzeit- 
schriften liest. Bin ich doch selbst, ein Zögling der exakten Wissenschaften 
und als solcher den historisch ästhetischen Geistesbethätigungen mit einiger 
Skepsis gegenüberstehend, bei der Herausgabe dieser Schriften ein Jünger 
meines Vaters und mir des Punktes wieder bewusst geworden, in dem die 
entferntesten Wissenschaften miteinander verbunden sind. 


Die italienischen Aufsätze werden unübersetzt in diese Sammlung auf- 
genommen, was vielleicht bei manchem Bedauern erregen wird. Ausschlag- 
gebend war für uns die Ansicht meines Vaters selbst. Trotzdem ihm von 
befreundeter Seite zugeredet wurde, widerstrebte er einer Übersetzung, ins- 
besondere von anderer Hand, und wo er sie selbst vorgenommen hat — in 
den Götteridealen — hat sie ihm viel Arbeit und wenig Vergnügen bereitet. 
Seine Ansicht war, dass es mit einer blossen Übersetzung eben noch nicht 
gethan sei; ein und derselbe Gedanke müsse in den beiden Sprachen ganz 
verschieden gefasst werden, und zwar im Italienischen viel concreter und 
elementarer als im Deutschen. Was er italienisch schrieb, ist nicht als 
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Übersetzung deutscher Concepte entstanden, sondern er versuchte von vorn- 
herein „italienisch zu denken“; und sicher beruht es mit auf dem Vorzuge 
der natürlichen und doch freien italienischen Satzstellung, wenn er dabei zu 
einem ungemein klaren und abgewogenen Ausdruck seiner Gedanken gelangt 
ist. Ohne eine Zerreissung und Zerstreuung wohlgeordneter Gliederungen 
würde es bei einer Übersetzung nicht abgegangen sein. Wir haben also 
von derselben abgesehen, und glauben dadurch den Leserkreis für diese 
Schriften kaum verkleinert zu haben. Mögen sie in der Form bestehen 
bleiben, wie sie aus meines Vaters Hand hervorgegangen sind, und daran 
erinnern, dass er nahezu zwanzig seiner schönsten Jahre unter Italienern 
gelebt hat, theilhaftig ihrer Sprache und Freundschaft. 

Es erübrigt mir noch zu sagen, dass meine Thätigkeit bei der Heraus- 
gabe dieser Schriften sich auf mitberathende und mithelfende Theilnahme 
beschränkt. Die Hauptarbeit liegt in den Händen des Fachmannes Bulle. 
Insbesondere rühren von ihm her die Anordnung des Stoffes und der Ab- 
bildungen, die abkürzenden Inhaltsangaben, und die geflissentlich so knapp 
wie möglich gehaltenen Anmerkungen und Zusätze. 


Hermann Brunn. 


Über Heinrich Brunns Bedeutung für die Archäologie zu sprechen, 
würde einem Älteren vielleicht besser anstehen, als mir. Aber diese Samm- 
lung der Kleinen Schriften soll doch nicht ganz ohne ein Begleitwort bleiben, 
das neben dem vom Sohne über die Eigenart des Vaters Gesagten auch auf 
das hinweist, was über das persönliche und historische Interesse hinausgeht, 
auf das, was den Kleinen Schriften, auch wo sie im Einzelnen überholt 
sind, ihren Werth für die Forschung heute und in Zukunft sichert. 

Dieser Werth beruht in Brunns Betrachtungsweise. Seine Methode ist 
nicht die rein historische von heute. Nicht die zeitliche Abfolge, nicht die 
Fäden, die den Künstler und das Kunstwerk mit dem vor und nach ihm 
Gekommenen verbinden, sind ihm das Wichtigste. Zuerst und als vornehmstes 
Ziel sucht er den Geist, der im Einzelnen wirksam gewesen ist, und die 


Art der künstlerischen Sprache zu erfassen. Er versenkt sich liebevoll 


in ein Kunstwerk als m ein Einzelnes, Persönliches, solange bis es ihm 
redet und lebt. Jede Erkenntniss, die er so gewinnt, ist ihm ein Erlebniss 
und ein Zuwachs innerer, rein menschlicher Erfahrung. Brunn war im 
höchsten Maasse künstlerisches Anempfindungsvermögen und nachfühlende 
Phantasie eigen, um in die Gedanken und Absichten des schaffenden Künstlers 
eindringen zu können. Er besass aber auch die klare, philosophische Über- 
legung, um das Verhältniss der künstlerischen Idee zur Ausführung, die 
Wechselwirkung zwischen dem Wollen und dem Können des Künstlers zu 
erfassen und in Worten zu umschreiben. So wird er ein Interpret im 
höchsten Sinne des Wortes, ein vates, der das innerste Wesen des durch die 
Kunst Geschaffenen ergründet. In den „Griechischen Götteridealen“ kommt 
diese Seite seiner Betrachtungsweise am reinsten zum Ausdruck. Der erste 
dieser Aufsätze, über die Hera Farnese, geschrieben 1846, bildet einen 
Markstein in der Geschichte unsrer Wissenschaft. Denn durch ihn zuerst 
wurde die Archäologie wieder von einer äusserlichen Antiquitätenforschung 
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zum Range einer Kunstwissenschaft erhoben. In dem Hauptwerke, der 
Geschichte der griechischen Künstler, sind vielleicht nicht die kritisch- 
historischen Resultate das Werthvollste, jedenfalls nicht das Eigenartigste — 
sie hätten auch von jedem andern scharfsinnigen und philologisch geschulten 
Kopfe gefunden werden können —, sondern der divinatorische Wiederaufbau, 
die psychologische Zurückeroberung der verlorenen Künstlerindividualitäten. 
Dass ihm diese gelang, war die Frucht und der Lohn dafür, dass er nicht 
ausschliesslich als Historiker an seine Aufgabe heranging, sondern zugleich 
auch als Philosoph und als künstlerisch empfindender Mensch. Nicht Viele 
haben mit dem gleichen Erfolge auf seinem Wege weiterzuschreiten vermocht, 
weil diese Befähigungen sich selten so harmonisch verschmolzen finden. Und 
doch ist gerade ihre Vereinigung nöthig, um die künstlerischen Errungen- 
schaften der Antike in ihrem vollen Umfange den Menschen einer ganz 
anderen Zeit und Weltanschauung verständlich machen und innerlich näher 
bringen zu können. 

Das höchste Ziel aller Kunstforschung war für Brunn: in der Kunst 
dieselben gesetzmässigen Zusammenhänge zwischen Ursache und Wirkung zu 
erforschen, wie sie die Naturwissenschaft in den Vorgängen der physischen 
Welt erkennt. Über jeder Einzelerscheinung, über jeder Individualität ahnte 
und erkannte er als Mensch wie als Forscher das im innersten Wesen der 
Dinge wirkende Gesetz. Dieses Glaubensbekenntniss, das er in der letzten 
Zeit seiner Thätigkeit einmal in einer weihevollen Seminarstunde sich von 
seinen Hörern fast mehr entreissen liess, als dass er es freiwillig gespendet 
hätte, war aber auch schon die Anschauung des jungen Brunn. Nach den 
unruhigen Zeiten des Jahres 1848 schrieb er am 27. December 1848 an 
Welcker: 

„Ich vertraue noch auf den Kern des deutschen Volkes, der gewiss die 
Freiheit will mit dem Gesetz, nicht die Willkür. Das ist wenigstens meine 
Theorie, dass ich mir die Freiheit nur in Vereinigung mit dem Gesetz 
denken kann, sie besteht mir darin, dass der Mensch im vernünftigen Wohl 
nicht gehemmt, gegen unvernünftige, ungerechte Forderungen von oben wie 
von unten durch Gesetze sicher gestellt wird. Die Hauptsache in der Praxis 
wird immer sein, dass das Gesetz, sei es noch so mild, streng und unparteiisch 
gehandhabt wird. Dadurch wird selbst das strengste Gesetz weniger drückend. 
Ich habe diese Grundsätze aus der Archäologie in die Politik mit herüber- 
genommen. Denn meine Überzeugung ist, dass die griechische 
Kunst nicht durch die sogenannte künstlerische Freiheit, sondern 
durch die strengste künstlerische Gesetzmässigkeit ihre Voll- 
endung erreicht hat.“ 

Aber Brunn suchte nicht nur die Gesetze zu erkennen, die in den 
künstlerischen Trieben des Menschengeistes walten, die Überzeugung von der 
inneren Gesetzmässigkeit alles Geschaffenen und Werdenden war ihm auch 
das höchste Mittel der Forschung. Bei seiner Doktorpromotion hat er es 
in seiner ersten These ausgesprochen, dass eine zufällig gefundene Wahrheit 
ihm weniger werth sei, als selbst ein Irrthum, wenn dieser nur auf dem Wege 
einer systematischen Gedankenverbindung entstanden sei. Darum freute es 
ihn nicht am meisten, dass er die attalischen Weihgeschenke entdeckt, 


sondern dass er sie gefunden als Lohn für sein liebevolles Studium des 
kapitolinischen Galliers. 
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Malo errare via ac ratione, guam sine ratione verum invenire. Mit diesem 
seinem Grundsatze kam Brunn nach Rom. Aus ihm heraus entwickelte er 
jene Leitsätze der archäologischen Methode, die er lange als der einzige ver- 
trat, die aber heute jedem jungen Archäologen als selbstverständlich mit 
auf den Weg gegeben werden: Die Denkmäler als vollgültige Zeugen gelten 
zu lassen auch ohne oder sogar gegen ein Zeugniss der schriftlichen Über- 
lieferung (vgl. 8. 58). „Kunstwerke aus sich. selbst und aus der Ver- 
gleichung anderer Kunstwerke zu erklären und die schriftlichen Quellen nur 
dann zur Hülfe zu rufen, wo unsre monumentale Kenntniss unzureichend 
und lückenhaft ist“ (vgl. 8. 114); die besondere Sprache und die eigen- 
thümlichen Lebensbedingungen jeder Gattung von Denkmälern zu erforschen, 
ehe über das einzelne Werk ein Urtheil abgegeben wird. 

Wenn Brunn auf diese Weise seine Wissenschaft von der Bevor- 
mundung durch die ältere Schwester, die Philologie, frei machte, so vergass 
er doch niemals, was er jener verdankte. Es war selbstverständlich für 
ihn, der aus der Schule der Welcker und Ritschl kam, dass der Archäo- 
loge einer guten philologischen Grundlage nicht entbehren könne. Und es 
war eine Lieblingswendung von ihm, seine archäologischen Principien mit 
den Methoden der Philologie in Parallele zu setzen. Dass er das philo- 
logische Rüstzeug meisterhaft zu handhaben verstand, bedarf keines Wortes. 
Dass er es auch gern that, mag folgende Bemerkung aus einem Briefe 
zeigen, den er am 23. Februar 1861 nach dem Abschluss seiner Behandlung 
der philostratischen Gemälde an Welcker schrieb: „Die Arbeit hat mir viel 
Vergnügen gemacht, gerade wegen ihres umfassenden Charakters, wobei 
philologisches Wissen, weitausgreifende Kenntniss der Kunstwerke und der 
Kunst überhaupt, und endlich der gesunde Menschenverstand gleichmässig 
in Anspruch genommen werden. Sie ist also ein ziemlich umfassendes 
Specimen meines jetzigen wissenschaftlichen Standpunktes.“ 

Die Grundsätze seiner archäologischen Methode hat Brunn an den 
römischen Denkmälern gefunden und erprobt. Es konnte darum kein 
Zweifel darüber sein, dass der erste Band der Kleinen Schriften die 
Arbeiten über römische, etruskische und italische Denkmäler enthalten 
müsse. Denn dass in dieser Sammlung die Aufsätze nicht etwa nur nach 
der Zeit ihrer Entstehung zusammengefügt werden durften, war aus inneren 
Gründen sowohl, wie nach Brunns eignen Absichten darüber ebenso zweifel- 
los. Durch die Vereinigung des stofflich Gleichartigen tritt die syste- 
matische Klarheit und Einheitlichkeit der Behandlung erst voll hervor. 
Und das ist das Neue, was wir der Wissenschaft durch die Zusammen- 
stellung von schon lange Gedrucktem bieten wollen. Was in der Ver- 
einzelung auf die Mitlebenden gewirkt und für den Augenblick seinen Zweck 
erfüllt hat, soll als ein Ganzes den Späteren erhalten bleiben. 

Die wichtigste Aufgabe der Herausgeber bestand in der Entscheidung 
darüber, was vom Wiederabdruck auszuschliessen sei; denn absolute Voll- 
ständigkeit war aus äusseren Gründen nicht möglich, aber auch dem Wesen 
der Sache nach nicht gerade nöthig. Wir haben hier zunächst eine Pflicht 
des Dankes zu erfüllen an Herrn Professor Adolf Michaelis in Strassburg i. E., 
dem im Herbste 1896’ eine Übersicht der Kleinen Schriften vorgelegen hat, 
und der uns mit seinem erprobten Rath freundlichst zur Seite gestanden 
hat. Dass es uns nicht zum leitenden Gesichtspunkte werden durfte, das, 
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was nach dem heutigen Stande der Wissenschaft veraltet ‘oder im Einzelnen 
falsch erscheint, wegzulassen, ist schon von Hermann Brunn ausgesprochen 
worden. Wir wollten die wissenschaftliche Persönlichkeit auch mit ihren 
Irrthüämern. Dagegen konnten für den ersten Band von vornherein eine 
Anzahl kleinerer Aufsätze gestrichen werden, die gar nicht oder nur lose 
mit den leitenden Ideen von Brunns Forschung in Zusammenhang stehen 
und vielfach ihre Entstehung einem äussern Anstoss verdanken. Es gilt 
das von den meisten Berichten im Bullettino dell’ Istituto, ferner von einer 
Anzahl von Aufsätzen aus der Zeit, da Brunn am römischen Institute thätig 
war und ihm das redactionelle Bedürfniss des Tages die Feder in die Hand 
drückte, endlich von dem grösseren Theile der Recensionen. Von diesen 
Letzteren sind zwei, die über Wieselers Ara Casalı und die über Zester- 
manns Basiliken, in den ersten Band aufgenommen worden, weil Brunn hier 
von seinem Eigenen gegeben hat. Von den Berichten im Bullettino schienen 
uns die über die Reisen Brunns in Etrurien wichtig, soweit sie die local- 
etruskische Vasenfabrikation betreffen. Um aber gleichzeitig das Gesammt- 
ergebniss dieser viaggi vor Augen zu führen, sind kurze Auszüge über das 
Weggelassene eingefügt.*) Am Schlusse des dritten Bandes wird ein 
chronologisch geordnetes Verzeichniss von Brunns sämmtlichen Schriften 
angefügt werden, in dem von den nicht wieder abgedruckten Kleinen 
Schriften auf dieselbe Weise ein ganz kurzer Auszug gegeben werden wird, 
so dass unsere Sammlung immerhin bis zu einem gewissen Grade ein Ge- 
sammtbild von Brunns Lebensarbeit sein wird. Die Bestimmung der Reihen- 
folge der Aufsätze dieses ersten Bandes ist im Wesentlichen nach Denk- 
mälergattungen erfolgt, innerhalb der einzelnen Gruppen nach der Zeit der 
Entstehung. 

Der zweite Band wird die Aufsätze zur griechischen Kunstgeschichte 
enthalten. Hier scheint uns die Anordnung nach der Zeit der behandelten 
Denkmäler die richtige. Wegzulassen sind einige Aufsätze, die Brunn zum 
Theil gleich anfangs als Auszüge seiner Kunstgeschichte veröffentlicht, theils 
bei der Ausarbeitung in sie eingefügt hat. Auch die Probleme in der Ge- 
schichte der Vasenmalerei und ihre Fortsetzung werden nicht wieder ab- 
gedruckt werden, da sie ihrem Umfange nach und weil sie einzeln käuflich 
sind, als selbstständiges Werk gelten können. 

Der dritte Band umfasst: 1. Aufsätze zur Interpretation bemalter 
Vasen und anderer Denkmäler. 2. Aufsätze zur Kritik der Schriftquellen. 
3. Aufsätze zur neueren Kunstgeschichte. 4. Allgemeines (Festreden, 
Nekrologe, Denkschrift zur Gründung eines Gypsmuseums in München). 
Zu dem zweiten Abschnitte dieses Bandes ist zu bemerken, dass die Ver- 
theidigung der philostratischen Gemälde aus demselben Grunde, wie in 
Band II die Probleme, keine Aufnahme finden werden. 

Wir können nicht schliessen, ohne mit Dank auch des Verlegers zu 
gedenken, der diese Unternehmung von Anfang an als eine Ehrensache 
angesehen hat. Durch sein Entgegenkommen ist es möglich geworden, das 
erforderliche Abbildungsmaterial dem Texte einzufügen, so dass kein Herbei- 
holen grosser Foliobände nöthig ist und dadurch auch die rein künstlerische 
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Wirkung, die Brunns Schreibart auszuüben vermag, reiner zur Geltung 
kommen wird. 

Die Dauer der Wirkung eines grossen und klaren Geistes ist un- 
berechenbar, aber in einer verhältnissmässig so engbegrenzten Disciplin wie 
der Archäologie ist sie mehr als auf andern Gebieten von äusseren Ver- 
hältnissen abhängig. Dem Einfluss von Brunns wissenschaftlicher Persön- 
lichkeit auch auf die Zukunft durch unsere Sammlung der zerstreuten 
Schriften die Wege zu ebnen war unser Ziel. Wir sind der Überzeugung, 
dass die Archäologie wie zu ihrem ersten grossen Bahnbrecher Winckelmann, 
so auch zu Brunn als einem bewährten Führer immer wieder zurückkehren 
wird, nicht um der Einzelforschung und der vergänglichen Einzelresultate 
willen, sondern um sich an seiner klaren, ins innerste Wesen dringenden 
Anschauungsweise immer neu Anregung zu holen. 


München. 


Heinrich Bulle. 
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Orestes-Sarkophag im Lateran.*) 
(1844.) 


Der eine der drei grolsen Sarkophage**), die man im Jahre 1839 
in der Vigna Lozano-Argoli an der Via Appia ans Licht zog, stellt uns 
die Schicksale Orests in einem grolsartigen Zusammenhange vor Augen, 
wie wir ihn in ähnlicher Weise wohl aus einem der gröfsten Meisterwerke 
dramatischer Poesie, noch nicht aber aus einem einzelnen Werke bildender 
Kunst kennen. Die Fläche der Vorderseite [Abb.1] stimmt in der Hauptsache 
mit dem bekannten vatikanischen ***) und giustinianischenf) Sarkophag über- 
ein. Von der Rechten des Beschauers beginnend sehen wir zuerst Orest an 
Apolls Dreifuls, gewaffnet über eine am Boden schlafende Furie wegschreitend. 
Auch auf der Seitenfläche [Abb. 2] ist eine sitzende weibliche Figur mit 
Schlange und Fackel und wildem Antlitz dargestellt, so dals auch sie wohl 
nur eine Furie ist, wenn auch der Busen, der sonst immer entblöfst erscheint, 
hier bedeckt ist. Es folgt der Vorhang, Orest, wie er eben die That an 
Clytemnestra vollbracht, Pylades beim Leichnam des Ägisthus; auch die 
sich abwendende Amme und der den Hausaltar wahrende Diener sind die- 
selben; eine Abweichung ist es, dafs eine der Furien mit-einer mächtigen 
Schlange in ihrer ganzen Schreckensgestalt vor den Vorhang tritt. Be- 
deutende Unterschiede zeigt die Gruppe zur Linken. Von den drei schlafen- 
den Furien des vatikanischen Sarkophags findet sich blofs eine; eben im 
Begriff bei dieser vorbeizueilen sind Örestes und Pylades; und was das 
Überraschendste ist, ihnen zur Seite ist aus einem Thore die ganz verhüllte 
Gestalt eines bärtigen Mannes, offenbar ein Schatten, hervorgetreten. — 
Bekanntes sehen wir wieder an der Vorderseite des Deckels. Man unter- 
scheidet bestimmt drei Gruppen, von denen die mittelste zuerst zu be- 
trachten ist. Orestes und Pylades werden gefesselt von einem Barbaren 
in Begleitung des Thoas vor Iphigenia geführt, die das Idol der taurischen 
Göttin im Arm trägt, hier wohl blofs, um sie als Priesterin derselben zu 
bezeichnen. Links sehen wir sie wieder am Altare vor dem Tempel in dem 
Augenblicke, wo sie Orest und Pylades, schon von den Fesseln befreit, er- 
kennt. Rechts endlich ist der Kampf um das Bild der Göttin, Iphigenia 


*) Aus einer Beschreibung des im Jahre 1844 gegründeten Museums des 
Lateran. Stuttgarter Kunstblatt, herausg. von-Förster und Kugler, 25. Jahrg., 1844, 
S. 323 ff. 

**) [Benndorf und Schöne, Bildwerke des Lateranensischen Museums Nr. 415. 
Robert, Die antiken Sarkophag-Reliefs II, Taf. 54, Nr. 155, S. 168 ff. ] 
*##) [Robert a. a. O. Taf. 56, Nr. 158.] 
+) [Robert a. a. O, Taf. 55, Nr. 156.] 
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mit demselben schon 
im Schiffe, einer der 
Freunde im Begriff, 
ihr zu folgen, der 
andere noch dasletzte 
Andringen der Bar- 
baren zurückwerfend. 
— Dafs alle die 
verschiedenen Hand- 
lungen im engsten 
Zusammenhange ste- 
hen, leuchtet ein. Es 
handelt sich also nur 
um die Folge und 
Verknüpfung vor Al- 
lem der Gruppe, in 
welcher auf so un- 
erwartete Weise ein 
Schatten und wohl 
kein anderer als der 
Agamemnons, er- 
scheint. Der römi- 
sche Erklärer*) hat 
sich fast ganz an die 
immer gewagte Ver- 
muthung Visconti’s 
gehalten, dals das 
Original der Haupt- 
darstellung von 
einem runden Altar 
oder Gefäls herrühre, 
und sonach die schla- 
fende Furie der lin- 
ken Seite mit der 
auf der rechten ver- 
bunden. Es soll 
nun Agamemnon den 
Orest zur Rache auf- 
fordern, während 
doch dieser mit Hast 
vorwärts eilt, ohne 
Acht auf den fast 
hinter ihm stehenden 
Schatten, über dessen 


*”) [(Grifi, Intorno 
ad un sepolero dissot- 
terrato nella vigna del 
conte Lozano- Argoli, 
Roma 1840.] 
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F Erscheinen nur Pylades durch die erhobene Rechte sein Erstaunen ausdrückt; 


auf der andern Seite soll dann Orest am Altar des Apoll für die in der Mitte 
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2. Nebenseiten des Orestes-Sarkophages im Lateran. 


vollführte That sich 
entsühnen lassen. 
Gegen diese Er- 
klärung scheint mir 
mit aller Bestimmt- 
heit die Darstellung 
selbst zu sprechen. 
Die ganze Bewegung 
aller Figuren nicht 
von der Linken zur 
Rechten, sondern um- 
gekehrt, von der 
Rechten zur Linken 
des Beschauers, ver- 
langt durchaus, dafs 
ebenso auch dieHand- 
lung fortschreite. Ich 
wage es demnach, 
meine Meinung über 
den Zusammenhang 
auszusprechen, frei- 
lich nur als eine 
Vermuthung. Orest 
ist im Begriffe weg- 
zuschreiten von dem 
Heiligthume Apolls; 
von hier geht er aus, 
die That zu voll- 
bringen; Apollo ent- 
sendet ihn; nur da- 
durch ist sie gerecht- 
fertigt, dals sie auf 
göttliches Geheils un- 
ternommen wird, nur 
so kann der Mutter- 
mord entsühnt wer- 
den. ‘So darf den 
Örest auch die Erin- 
nys nicht schrecken, 
die zwischen seinen 
Fülsen und der Un- 
glückswohnung der 


Atriden schon gelagert erscheint, fortwährend ihrer Beute gewils. Die That 
wird vollbracht, die Erinnyen erscheinen mit allen ihren Schrecken. Sie 
müssen verjagt, beruhigt werden, ehe eine Entsühnung möglich sein kann. 
Es geschieht, wie wir'das auch aus Denkmälern wissen, unter dem Schutz 
Apolls oder Minervens. Sollten aber nicht auch die Erinnyen, wie sie 
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Orest durch das vorgehaltene Bild der Clytemnestra schrecken (Ss. Raoul- 
Rochette, Monum. ined. 36)*), so sie selbst wenigstens für den Augenblick 
eingeschläfert, unthätig gemacht werden durch das Gegengewicht, welches 
ihrer Macht in dem Erscheinen des Agamemnon entgegentritt, der an 
Siytemnestra gerächt zu werden fordern durfte? Mich dünkt, mit dem- 
selben Rechte, womit diese als Schatten die schlafenden Furien aufzu- 
wecken versucht in dem schönen durch das Kunstblatt (1841, Nr. 84 0 
veröffentlichten Vasenbilde. Wie sie aber mit den Furien anderswo 
(R.-Rochette 35)***) der Macht Apolls weichen mufs, so hier dem 
Schatten Agamemnons. Wir sehen dies gleichsam episodisch auf der linken 
Seitenfläche: zwei Schatten, Clytemnestra und Agisthus, besteigen Charons 
Nachen [Abb. 2]. ‚Orest aber enteilt wohl unter Agamemnons Schutz den 
Furien, doch entsühnen kann ihn dieser allein noch nicht, Erst Gefangen- 
schaft, naher Tod von der Schwester Hand und Kampf führen ihn endlich 
zum Ziele. Die Entsühnung ist vollendet, sobald das Bild der Göttin zu 
demselben Heiligthum gebracht ist, das Orest aussandte, die That zu unter- 
nehmen. So hätten wir in unserm Monument ein Werk, ganz analog den 
grofsartigen Conceptionen der griechischen Tragödie, einen Kreis von Dar- 
stellungen, der in seinem Endpunkte genau zum Anfangspunkte zurück- 
kehrt und sich so zur schönsten Einheit abrundet. 


Sarcofago rappresentante ceremonie nuziali.T) 
(1844.) 


Se in genere sono rare trai soggetti, di cui vanno adorni i sarcofaghi 
romani, le rappresentanze riferibili alla vita civile, pure quelle poche scene, 
che la riguardano, non sono quasi mai prive di mitologiche figure, me- 
diante cui si cercd di renderle vieppiü poetiche. Cosi se vediamo entrare 
in rappresentanze di caccie una figura, null’ importa, se per Roma, o per 
Diana abbia da spiegarsi, sempre ha da intendersi in questo senso. Scene 
di battaglie di pretto storico argomento ricevono maggior lustro dall’ inter- 
vento della Vittoria o simili emblemmatiche figure. E cosi pure le rap- 
presentanze di nozze non sono quasi mai prive di esso poetico ornamento; 
anzı potrebbe dirsi con un certo fondamento, che abbiano da riconoscersi 
per gruppi di stretto rapporto nuziale quei soltanto, in cui la Giunone non 
manca, potendosi spiegare in modo piu generico quelle coppie d’uomo e 
donna, che da essa somma protettrice del connubio non sono assistite. 

Finadora trai monumenti di questa classe il primo posto fü occupato 
da quel magnifico sarcofago della basilica di s. Lorenzo fuori le mura, il 
quale, bench® giü il Sante Bartoli ne avesse riprodotto la rappresentanza 
prineipale nelle Meraviglie di Roma, nondimeno fin ai giomi nostri & am- 
mirato piuttosto che spiegato bastantemente (cf. Raoul-Rochette, Mon. ined. 
p- 398). Ricchissimo, bello e conservato com’ & quel marmo, del mitologico 


*) [Overbeck, Bildwerke zum theb. und troischen Held 1 2 
**) |Overbeck a. a. 0. Taf. 29, 7.]  - 
=) [Overbeck a. a. 0. Taf. 29, 4. 


Ri M Annali dell’ Istituto XVI, 1844, p. 186—200. Monumenti dell’ Istituto IV, 


a ao. 
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appanaggio esso ha ricevuto piü larga dote, che qualungue altro simile. 
Anzi alla scena terrestre celebrata per /’ intervenzione dei numi risponde 
altra puramente sopranaturale del coperchio. 

Se a cotale monumento capitale dobbiamo comparare altro sarcofago, 
molto inferiore, evvero, per merito, riechezza e conservazione, vale a dire 
quello che oggi si trova esposto nel cortile del vaticano Belvedere (Ger- 
hard, Ant. Bildw. tav. 74), egli & per simile intervento di mitologici per- 
sonagg). Fü da esso marmo, il quale dava largo campo alle archeologiche 
indovinazioni, che principiarono le mie ricerche, quando per congiuntura, a 
me veramente favorevolissima, venne scoperto lo splendido sarcofago, de- 
lineato sopra la tav. IX. del IV volume de’ Monumenti [Abb. 3. 4], in Mon- 
ticelli nella vieinanza di Tivoli, dove stava sepolto sotto terra tra pochi 
avanzi di muraglia. Il sig. cav. Campana, fautore non meno zelante che 
fortunato de’nostri archeologiei studj, a cui si bella scoperta toccO in sorte, 
condiscese alle inchieste dell’ Istituto per abbellirne le sue pubblicazioni, e 
siccome io, come pocanzi dissi, in quell’ epoca stava oceupato sopra rappre- 
sentanze d’analogo argomento, cosi la dichiarazione d’esso monumento sotto 
piü d’un rapporto pregevolissimo a m& fü affıdata. 

Trai meriti del nostro marmo in primo luogo rilevo la rara e felice 
conservazione. Non solo poche ed inconeludenti sono le mutilazioni, che 
ha sofferte dal tempo, ma & rimasto vergine eziandio dalla mano devasta- 
trice degli uomini, che volendo far del bene, secondo intendono, a questi 
venerandi resti, pur troppo per grossolana politura li riducono spesse volte 
a nulla. Tl nostro disegno, fedelissimo in tutte le particolarita ed inciso 


- con purgato, non adulatore gusto, lo rende tale, quale dalla terra & sortito. 


Quindi non & meno pregevole lo stile, che, bench& riferibile ad epoca tarda 
ed a classe monumentale, che non aspira a sublimi meriti d’arte, & buono. 
Ammettiamo che le composizioni, che adornano la facciata principale, il 
coperchio ed i fianchi laterali, debbano gran parte della loro bellezza o ad 
epoca piü felice per le arti o a maestri di molto maggior merito, che non 
sogliono avere i lavoranti di simili casse mortuarie: l’esecuzione & lode- . 
volissima e si distingue da simili lavori merce molte qualita buone, tra cui 
forse la semplicita ed ingenuitä del fare merita il primo posto. Con tutto 
che lo scalpello mostri da pertutto il carattere ormamentale, le sculture 
nondimeno non sono toccate senza grazia ed eleganza, prineipalmente se si 
guardano certe particolarita, dove l’artist# ha creduto convenevole d’ado- 
perare diligenza maggiore. 

In quanto al rappresentato, il nostro sarcofago evvero s’accosta gene- 
ralmente a quello del Vaticano, ma, menoche & pit ricco in figure, un 
minuto esame si delle particolarita sı dell’ insieme si rende agevole per il 
parallelismo delle scene conservateci sulla facciata del coperchio. Essendo 
inoltre che riunisce quasi tutti i motivi, che per le altre rappresentanze di 
analogo soggetto trovansi dispersi, in una sola ben aggruppata composi- 
zione, possiamo sperare di ridurre per l’accurata investigazione di essa a 
maggior chiarezza molte particolarita, che .isolate altrove appena poteano 
indovinarsi, molto meno spiegarsi con positivo fondamento. 

Siccome nelle solennita delle nozze sono due i protagonisti, che richia- 
mano con egual dritto-l’ attenzione, cosi pure nella nostra composizione le 
figure tutte dividonsi in due grandi schiere, di cui I!’ una si riferisce allo 
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Jetzt in der Ermitage zu St. Petersburg. Nach Monumenti dell’ Istituto IV, tav. 9. 


3. Sarkophag von Monticelli. 
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4. Nebenseiten des Sarkophages von Monticelli, 


sposo: mentre egli e in atto di dar prineipio al sagrifizio solenne, al quale 
un camillo ed una camilla assistono, ed un popa adduce la vittima; la 
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Vittoria gli posa in capo la corona per mostrarlo come uomo Insigne per 
vittoriose imprese, mentre dal littore apposto dietro il toro lo riconosclamo 
per magistrato distinto pei sommi onori dei fasci. Come essa dea non vuol 
mancare per augurare felice il matrimonio del suo favorito, cosı dall’ altra 
parte alla sposa si appressa Venere, accompagnata da Amore, che, come 
pronuba /’ adorna di tutta bellezza. 1’ Imeneo con face accesa sta alla 
entrata del talamo, che gi& le Grazie, attissime compagne di Venere, sono 
intente ad adornare. Essendoch® cosi dall’una parte si preparino le solen- 
nit delle nozze, dall’altra si abbia quasi /’epilogo per l’ Imeneo; il mezz0 
® oecupato dall’atto, che nelle nozze stesse forma il centro, cioe dalla riu- 
nione degli sposi per la dea del matrimonio, Giunone. 

Fark ora di mestieri appoggiare a ragioni fondate la spiegazione, che 
abbiamo proposta con poche parole. Il gruppo degli sposi e Giunone giä 
% noto dalle altre rappresentanze nuziali. La costante ripetizione di esso 
tanto nelle pitı sempliei, quanto nelle piü intrigate composizioni ci deve 
assicurare essere quello il tipo originario e quasi sancito per raffigurare 
le nozze. Ed in cid siamo confermati anche piü, perch® lo troviamo pure 
applicato in altre rappresentanze di mitico soggetto.*) In quanto a 
Giunone potrebbe recare meraviglia nel nostro monumento di vederla rap- 
presentata in una maniera non troppo convenevole ad un atto cosi solenne, 
che esige tutta la dignitü e maestüa della regina del cielo. Ma questo 
non &, se non un capriceio dell’artefice che ha voluto dare quasi a tutte 
le figure femminili una certa studiata eleganza e leggierezza, snudando 
una spalla ed incurvando un poco il fianco. Bastantemente peraltro la 
stefane fa conoscere la suprema dea «cui vincla jugalia curae.» Varj sono 
sotto quest’ aspetto i cognomi di essa. Ma se la vediamo qui imponendo le 
mani sulle spalle degli sposi e cosi giugnendoli, dobbiamo riconoscere in 
essa la Giunone «Juga, quam putabant matrimonia jungerey, come da Festo 
riferisce Paolo Diacono. — Nel costume degli sposi la sola cosa da mentovare 
& il flammeo, che dai monumenti si definisce pitı preeisamente come largo 
panno o velo, che cadendo giu dal capo sulle spalle cuopre tutto il corpo 
fin quasi alle ginocchia. 

Il camillo si potrebbe riferire a certi arcani nuziali, imperocche dice 
Varrone de ling. lat. VII, 34: «Igitur dieitur in nuptiis camillus, qui cume- 
rum fert, in quo quod sit im ministerio, plerique extrinsecus nesciunt». 
Confrontando peraltro il nostro sagrifizio con altri, in cui occorre il camillo, 
niente scorgesi di particolari riti, onde sar&a meglio di prendere il nostro 
nel senso piü comune di ministro da sagrifizio. Il medesimo significato 
converrä alla faneiullina che porta nel grembiule fiori e frutta all’uso del 
sagrifizio; ed attesoche secondo Macrobio (Sat. II, 8; le cui parole sono 
ripetute presso Servio ad Aen. XI, 543): «Romani pueros et puellas nobiles 
et investes camillos et camillas appellant, flaminicarum et flaminum prae- 
ministros>, non sara del tutto improbabile di chiamarla camilla. La figura 
del popa distinto dal limus, dalle secespita e dal malleo da altri moltissimi 
monumenti & conosciuta; ma raro ® quel triangolo che fregia la fronte del 


*) Clarae, Mus. d. sc. pl. 199. n. 210. Winckelmann, Mon. ined.n. 27, 90, 91. Con 


intenzione alquanto modificata in tipi di monete imperiali vediamo la Concordia 
che riunisce imperatore ed imperatrice. | 
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toro. L’abbiamo pure nel sagrifizio nuziale del surriferito sarcofago. vati- 
cano, che quasi del tutto nella composizione conviene col nostro; e di 
forma semirotonda in un altro pure vaticano della sala delle Muse (Guat- 
tani, Mon. ined. 1785, Agosto). Anche altrove simile ornamento si trova; 
cosi in un relievo dell’ Accademia di Francia, dove & composto in forma di 
palmetta, poi in parecchie rappresentanze che appartengono ad un eulto 
piuttosto estraneo che romano (Visconti, Pio Cl. VII, tav. 75a). I suo 
significato particolare peraltro non mi & riuscito di investigare col mezzo 
degli scrittori, ne sembra probabile che facesse parte delle vitte conosciute, _ 
ne che abbia relazione coi boves inaurati, di eui frequente menzione fanno 
gli atti dei Fratelli arvali. Una ragione certa possiamo addurre tanto 
meno, quanto piü scarse sono le notizie sui sagrifizji nuziali. Imper- 
ciocche troviamo menzionate come vittime usate nelle nozze la sola pecora 
e la scrofa (Serv. ad Aen. IV, 374; Varro der. r. 1,11; Plin. N.H. XXVII, 9), 
che si hanno nel sarcofago di s. Lorenzo fuori le mura. Del toro non si 
fa nessun motto. Nondimeno secondo il nostro ed altri molti sarcofaghi 
nuziali*) non possiamo far a meno di riconoscere il sagrifizio del toro 
come il prineipale, almeno nei tempi imperiali. Perciö siecome p. e. dagli 
Arvali per la salute dell’ imperatore e per altri voti si faceano i sagrifizj 
di tori e vacche principalmente alle divinita capitoline, ci contenteremo di 
riguardare pure il nostro sagrifizio come voto offerto- agl’ iddii sommi per 
augurio di un matrimonio felice. V& congiunto con esso tanto qui quanto 
altrove (p. e. in quello della sala delle Muse e quello di s. Lorenzo) una 
oblazione, non sanguinosa, di frutta, per la quale neppure abbiamo una 
certa spiegazione, se non il confronto dei monumenti, che spesse volte 
uniscono quei due generi di sagrifizi’. Ho chiamato littore la figura che 
sta all’ angolo; la quale denominazione forse sorprendera, attesoch® quello 
uomo privo degli attributi, che lo farebbero distinto al primo aspetto, ha 
qualche cosa di strano per quella singolare specie del soprammanto fim- 
briato posto sopra la corta sottoveste ed affibbiato sul petto, cosi che nel 
prineipio credea dover ravvisare qualche particolar genere di sacerdote 0 
ministro di sagrifizir. Essendosi peraltro conservata qualche traceia dei 
fasci nella sinistra e la verga «ad submovendum» nella destra, troviamo 
per la spiegazione un confronto nelle rappresentanze di littori in piü rilievi 
di archi trionfali, principalmente in quello di Benevento, dove quella cla- 
mide merc& un annulo & ractcomandata sul petto; e per töglier ogni dubbio 
basta vedere nel bassorilievo nuziale della sala delle Muse tutti conservati 
i fasci del littore. Abbiamo perciö da riconoscere nel soprabito di esso lo 
stesso limo, che adorna il popa, ma acconciato in altra maniera, cioe il 
lieium transversum, pereiö Tirone, liberto di Cicerone presso Grellio (XII, 3, 3) 
deduce il nome dei littori, bench& falsamente, «vel a limo vel a lieio. Licio 
enim transverso, quod limum appellatur, qui magistratibus praeministrabant, 
cineti eranty. Le fattezze del volto piuttosto barbare che romane, s’ac- 
cordano eolla condizione umile di queste genti, le quali, benche liberi ro- 


*) I eitati vaticani e trö altri, che ripetono una sola composizione, vuo’ dire 
di Mantova: Labus, Mus. di-Mant. III, t. 53, di Firenze: Guattani M. I. 1784, 
Giugno, di Poggio Cajano: Gori, Inser. Etr. III, t. 34; aı quali si aggiunga: ib. t. 24, 
e Lasinio, Sarcof. di Pisa t. 101, 102. 
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mani, si elessero principalmente dai libertii. Ma come, sl dira, il littore 
conviene alla rappresentanza delle nozze? Quest’ obbjezione, neppure se 
non si trovasse una giusta spiegazione, non varrebbe niente contro quello, 
che indubitabilmente si presenta ai nostri occhi. Ma anzi lo mostra il 
confronto dei monumenti convenientissimo alla nostra scena. Nel surriferito 
sarcofago mantovano ed i suoi simili, alla riunione degli sposi ed al sagri- 
fizio va congiunta la rappresentanza di un magistrato accompagnato dalla 
Vittoria o dalla Roma, al quale vengono incontro i Barbari vinti, per im- 
plorare la piet& del vincitore. In maniera piü suceinta la bellica virtüu 
dello sposo, pure coronato dalla Vittoria, & significata per la presenza del 
dio stesso della guerra, di Marte, in un piccolo bassorilievo gia del 
D’ Agincourt pubblicato dal Guattani nelle Memorie enciel. rom. tom. V, p. 33; 
e similmente per la Roma ossia Pallade nel bassorilievo della sala delle 
Muse, il di cui posto in un altro inedito del Museo borbonico & occupato, 
come sembra, da Genio, forse del popolo romano, che fregiato colla bulla, 
nella sinistra regge il cornucopia. Che altro significato daremo dunque 
alla Vittoria del nostro sarcofago, se non di mostrare lo sposo come 
glorioso vineitore; e se come tale fosse stato uno dei sommi magistrati, 
che puö essere piüı convenevole, che di additarcelo in tal maniera per gli 
attributi dei fasci, cioe per la presenza del littore®? Abbiamo perciö le tre 
scene del mantovano, la vittoria, il sagrifizio, le nozze stesse, qui riunite 
in una sola ben connessa rappresentanza. 

Poco resta a dire sulla parte sinistra della composizione. La Venere, 
benche priva della testa, si manifesta pel corteggio dell’ Amore. E poi da 
notare siccome eccezione di veder I’ Imeneo senz’ali, che in tutti gli altri 
rilievi nuziali non gli mancano mai, sia che si rappresenti secondo il mito 
come giovane adulto, sia come putto rassomigliante all’ Amore, dal quale si 
distingue per la sola face. Che le tre donne nel talamo accennato dal 
peripetasma, sieno esseri divini, si conchiude si dal loro vestito, che non 
ha niente di romano, si dalle fattezze del viso, che anzi che una certa in- 
.dividualita mostrano qualche cosa di ideale. A questa spiegazione non si 
vorra opporre il numero ridotto in due di esse donne nel sarcofago vati- 
cano, che non sara cagionato che dalla sola mancanza dello spazio. Allo 
incontro gli attributi, che vedonsi nelle mani delle tr& donne sulla faccia 
laterale del sarcofago di s. Lorenzo, vuo’ dire la cista, la scatoletta per 
gli unguenti ($ywerhe) e lo specchio, ci fanno anche pit ravvisare in 
cotale riunione le Grazie. (id posto si dirk facilmente, che debbano unirsi 
a Venere, alla quale conviene ]’assistenza delle Grazie, per congiungere 
colla bellezza tutti i vezzi e le vaghezze, colle quali deve essere fregiata 
la sposa in quel festivissimo giorno, per essere degna di un marito ono- 
rato di gloria ed onori. 

Dalle notizie fin qui esposte si rileva chiaramente non essere stata, 
l’ intenzione dell’artista, di presentarei nella sua opera le cerimonie delle 
nozze. Anzi tutto il concetto & poetico, ed ai poeti piuttosto, che a’ libri 
del culto dobbiamo ricorrere per rintracciare 1 idea generale dell’ artista. 
Ed a meraviglia ci giova questo confronto, essendoci conservato un epi- 
talamio di Stazio (Epithalamion Stellae et Violantillae: Silv. I, 2), che 
composto in tempi non molto rimoti da quelli, a cui dobbiamo la compo- 
Sizione del nostro sarcofago, ce ne dä una idea del tutto simile, purche, 
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secondo la natura della poesia, la esposizione sia piu vaga. Nondimeno 


il nostro monumento possiamo descriverlo quasi colle stesse parole del 


poeta. Pregia lo sposo: 


Hune et bissenos ... . 

re cernes attollere fasces 

Ante diem... 

Jamque parens Latius . 

- . . . purpureos habitus juvenique curule 
Indulgebit ebur: Dacas (quae gloria major) 
Exuvias, laurosque dabit celebrare recentes. 


Cosi il poeta; 1’ artista gli da il littore e lo fü incoronare dalla Vittoria. 


Ipsa manu nuptam genetrix Aeneia dueit, 
Lumina demissam, et dulei probitate rubentem: 
Ipsa toros et sacra parat. .... 

. . nec blandus Amor, nec Gratia cessat 
Amplexum niveos optatae coniugis artus 
Floribus innumeris et olenti spargere nimbo. 


E Venere stessa celebra la sposa: 


Haec et caeruleis mecum consurgere digna 
Fluctibus et nostra potuit considere concha ete. 


- In tal modo sono onorati gli sposi, e: 


Vixdum emissa dies et jam socialia praesto 

Omina; jam festa fervet domus utraque pompa 

Fronde virent postes; effulgent compita flammis. 
... . Jamdudum poste reclinis 

Quaerit Hymen thalamis intactum dicere carmen, 

dat Juno verenda 
NEnola see 
Hie fuit ille dies. 


A cotale epitalamio quasi un prologo ed epilogo fanno le faccie late- 
rali, che, come generalmente nei sarcofaghi, sono di un lavoro meno squi- 
sito. Sulla destra un giovane cavaliere sta per dare il colpo micidiale ad 
un verro, che dal suo covile paludoso un cane ha fatto uscire, mentre un 


. cervo sembra in atto di fuggire. Sulla sinistra scorgesi scena campestre. 


A due pastori l’uno assiso, l’altro in piedi ed appoggiato sopra lungo 
bastone, stanno dirimpetto due buoi, sopra i quali sull’ alto di una rupe 
vieino ad un albero pascolano due capretti. Chiaro si e, che nelle due 
rappresentanze si ha un contrapposto di una vita aspra e tranquilla; e 
per il confronto degli altri monumenti si puö conchiudere, che in tal ma- 
niera si & voluto opporre la gioventu faticosa alla lieta vecchiezza. _Im- 
perocche la fiera caccia, l’armarsi e l’uscire alla guerra, il duello di altri 
sarcofaghi accennano tutti gli esercizj, coi quali il giovane si prepara per 
acquistare gloria ed onore. Dall’altra parte, sia che si rappresenti il frutto 
del matrimonio, la nascita e l’educazione di un figliuolo, o la vita oziosa 
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pastorale, o ’ultimo congedo come il fine di lunga, felice vita, vale tutto 
cid per mostrarei una vita tranquilla in contrapposto delle fatiche giovanili. 

E un singolare pregio del nostro monumento, che si & conservato il 
coperchio, pure insigne di bella rappresentanza sculta, frapposta fra due 
teste di fattezze barbariche, che come altre volte fregiano gli angoli. Essa 
neppure del tutto & nuova, ma rilevabile per una particolarita importante, 
e cid che vale anche pitı, mentre le altre rappresentanze simili si trovano 
isolate, possiamo riunire la nostra colla principale del sarcofago. D Sole 
con testa radiata, che sopra quadriga, preceduta da Fosforo con face, sorge 
dall’ Oceano coricato per terra, chiude la composizione dall’una parte, dalla 
altra la Luna, che scende sopra biga accompagnata da Espero. Tra loro 
distinguonsi due gruppi, a destra le tre deita capitoline nell’ordine con- 
sueto, cio® Giove in mezzo con Minerva a destra e Giunone a sinistra. 
Tutto questo gia altrove era noto, ma nuovo affatto ci riesce I’ altro gruppo 
di tre donne. Pel numero ternario, pel rotolo destinato a descerivere le 
fata, e pel pilastro (altre volte sormontato dall’ oroscopo), sopra il quale 
’una si & appoggiata, le tr& Parche sembrano bastantemente indicate. Ne 
dopo le profonde ricerche del Weleker (Zeitschr. f. alte Kunst p. 197 seg.) 
e dell’ Avellino (Bullett. napol. 1845, n. 38 e 39) sulle Parche generalmente, 
fara d’uopo di giustificare quella spiegazione. Vediamo soltanto, come esse 
s’accordano col resto della rappresentanza. La prima analogia, che ci porgono 
i monumenti, & che troviamo le tr& deita capitoline accompagnate da altra 
dea, la Salus populi romani*), unita pure ad esse nei sacri dei Fratelli 
arvali, cioe una dea dei destini; ma in segno di essere propizia agli uomini, 
regge colla sinistra il cornucopia. Ora sul coperchio di un sarcofago capi- 
tolino (Foggini, Mus. Capit. IV. tav. 29) il medesimo attributo si e dato 
ad una delle Parche, certamente in nessun altro senso, se non di additarei 
piü chiaramente il poter felice, che le Parche hanno sui destini degli 
uomini. E perciö che le vediamo presenti alla nascita, essendoch® dal loro 
favore dipende tutto il corso felice della vita; e cosi pure il lieto giorno 
delle nozze, come c’insegna Stazio (1. 1. v. 24): 


Ergo dies aderat Parcarum conditus albo 
Vellere, quo Stellae Violantillaeque professus 
Clamaretur Hymen. 


Le nozze, & vero, non sono che un solo momento della vita umana; 
ma sono quel punto, che riunisce in se la fine della gioventu, ed il prin- 
cipio della virilita; aggiungiamo il rapporto delle faccie laterali alla gio- 
ventüu ed alla vecchiezza; cosi sembra che sotto l’effigie delle nozze dob- 
biamo ravvisare tutta la vita umana. Rammentiamo ora, che le tr& deitä 


..) ef. Raoul-Rochette: Mon. In. p.895 seg. Si aggiunga alle rappresentanze da 
lui conosciute quella del Museo di Mantova III, tav. 13. All’incontro qui affatto non 
entra il coperchio del sarcofago di s. Lorenzo, riportato da lui sulla tav. LXXIT A 
che ben lontano di mostrare una composizione assolutamente simile meno aleune 
particolaritä, nelle sole estremitä concorda generalmente con esse rappresentanze. 
Bench® sia logorato, la spiegazione non n’® meno sicura. Il cane compagno del 
dio che stä in mezzo, ci fa riconoscere in questo il r& dell’ inferno, Plutone, onde 
la donna colla falce e col canestro accanto deve spiegarsi per l’Ora, che viene per 
richiedere il ritorno di Proserpina, stabilito per le leggi eterne. [Vgl. 8. 15f.] 
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capitoline poste fra l’oriente e 1’ oceidente oceuparono il centro del frontone 
nel tempio capitolino, come si pud .dimostrare dalle medaglie e da un 
bassorilievo trionfale non bastantemente eonosciuto, ora esistente nel palazzo 
dei conservatori sul Campidoglio.*) Siecome questa riunione era il simbolo 
della eittü eterna, cosi per le Parche e pitı universalmente per la Salus 
entra in quel complesso qualche relazione individuale colla vita dei citta- 
dini di essa; essendoch® le Parche si riferiscono ai soli uomini, non allo 
impero romano. E d’altra parte, nel giorno delle nozze gl’iddii mostrano 
il loro favore; perciö con solenne sagrifieio sono invocati, ed eCCo, vengono 
essi che di giorno in giomo col sorgere del sole, col cader della luna 
hanno il potere di costituire, di proteggere e di aumentare la felieith e la 
gloria della nostra vita, che hanno il potere di ritardare quell’ irrevocabile 
destino di tutti gli uomini. E perciö, che sottoposto alla tutela delle deitä 
supreme dell’impero romano e delle Parche vediamo il corso della vita di 
quell’uomo, la di cui virtüu esse gia hanno ricompensato con gloria e con 
un matrimonio felice. Cosi credo abbia immaginato 1’ artefice. 

E tanto basta sul significato del rappresentato; in quanto al merito 
artistico dell’esecuzione e della composizione poche parole aggiungeremo; 
cosa che non sara inutile, impereiocch®, se in lavori romani siamo sempre 
inchinati a ricorrere ad originali piü perfetti dell’ arte greca, abbiamo 
all’ incontro quivi un esempio, come soggetto propriamente romano dai Ro- 
mani. sia trattato. E ripetiamo qui, che frai lavori di sarcofaghi (che 
solamente colla norma di altri simili conviene compararli) il nostro occupa 
un posto molto elevato. I contorni sono semplici, ma condotti con graziosa 
ed elegante franchezza, e l’artista ha saputo approfittarsi delle diverse 
specie del vestito per una piacevole varieta di motivi. Pure nelle teste 
scorgesi una variet& rara in simili lavori. Con pochi, ma preeisi tratti egli 
ha distinto il carattere dal piü ideale negli esseri divini fin al quasi bar- 
baro del vittimario. Nell’eseguire ha saputo astenersi da quell’ ansietä, che 
per voler finire troppo le particolarita diminuisce quella perspicuitä, che 
nasce dalla giusta distribuzione delle masse. Ciö che vale pure della dis- 
posizione delle figure; imperocche gia al primo guardare e senza entrare 
nei particolari del significato, l’occhio sara soddisfatto per un certo equi- 
librio effettuato non meno dalla chiara distribuzione delle singole figure, 
che. dalla contraposizione dei gruppi. Vediamo prima, _che il. figurato 
della facciata principale & suddiviso in due parti quasi eguali; ma che non 
debbano essere risguardate Y’una separata dall’altra, ce I’ insegna la stretta 
corrispondenza, per la quale ogni figura o gruppo & giustificato per un 
altro analogo e quasi compagno. Perfettamente questo si e fatto nelle 
figure dello sposo e della sposa, della Vittoria e della Venere, non senza 
fondata ragione; imperocche in esse come principali e formanti il centro, 
’artista doveva manifestare quella corrispondenza, mentre verso l’estremitä 
potea contentarsi con un certo equilibrio delle masse. Cosi I’ Imeneo ed i 
camilli, il gruppo delle Grazie e quello del popa elittore stanno in un 
rapporto generale piuttosto che speciale.. Simile suddivisione scorgesi nel 
figurato del coperchio. Si sciolgono da per se ı due cari e cosi riman- 
gono i gruppi tutti eguali delle Parche e delle deita capitoline. Non 


*) [Vgl. unten: Sul frontone del tempio di Giove Capitolino.] 
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basta: quei gruppi sembrano additarei un’ altra corrispondenza del coperchio 
colla faceiata. Potrebbe dir taluno essere poste le Parche dalla parte 
dell’ oriente solamente per significare la loro assistenza nel cominciar della 
vita, nella nascita. Ma troppo bene vanno insieme con quel complesso 


ternario delle Grazie. Si pud credere dunque, che siano poste dalla parte 


della sposa, siccome di persona, a cui in preferenza siano di aita, essendo 
che dal loro volere dipende di concedere a lei quella assistenza delle Grazie; 
mentre le deitä capitoline corrispondenti dalla parte dello sposo, gli sono 
accostate come protettriei di chi nella virtü e nel valore cerca la bellezza 
e la gloria. Si deve notare peraltro qualche lieve ineguaglianza nei gruppi 
estremi del coperchio cagionata dall’ Oceano coricato sotto la quadriga del 
Sole. Ciö che si puö riferire alla maggior importanza, con .che dagli an- 
tichi venne considerata la nascita in paragone della morte. Nondimeno 
credo ravvisare anche quivi un motivo artistico. Tutto il movimento delle 
figure porta l’occhio a trattenersi primieramente sul gruppo dei sagrificanti, 
onde facilmente lo sguardo si fissa sul centro, dove si riuniscono le figure 
prineipali nell’atto pitı solenne. Ma per non arrestarei troppo, il movi- 
mento dell’ Imeneo ce’ invita di proseguire fin all’altra estremitä della rap- 
presentanza. Ora facea di mestieri di mostrare con precisione dove 
continuare. Giä bastava per questo la direzione del carro del Sole; ma 
giova pure quel maggior peso, che l’artista ha dato a quel gruppo 
aggiungendo una figura. Cosi proseguendo quindi arriviamo all’ altra estre- 
mitä, ed avendo cosi percorso l’intiero della composizione, ci troviamo ri- 
tornati a quel punto, donde eravamo partiti. 


Proserpina’s Rückkehr. *) 
(1846.) 


Unter den Vorstellungen römischer Sarkophagdeckel wiederholt sich 
verhältnilsmälsig häufig eine Composition, welche uns die drei capitolinischen 
Gottheiten, zuweilen begleitet von der Salus Populi Romani, einmal auch 
den Parzen gegenübergestellt, zwischen den Gespannen des Sol und der Luna, 
d. h. zwischen Aufgang und Niedergang zeigt. Die Wiederholung deutet 
auf ein berühmteres Original, welches wir diesmal bestimmt in dem Giebel- 
schmuck des capitolinischen Tempels nachweisen können. Ein in dieser 
Beziehung noch nicht genügend gewürdigtes und abgebildetes Relief im 
Hofe des Conservatorenpalastes in Rom**) Jäfst darüber keinen Zweifel. 
Wie diese Darstellung dort offenbar ein Symbol der ewigen Stadt ist, die 
unter dem Schutze der ewig waltenden Götter steht, so hat sie auf Sarko- 
phagen ihre Beziehung auf das Leben des einzelnen Bürgers derselben. Ich 
verweise hier auf die Erklärung eines Sarkophages, die ich in den eben 
erscheinenden Annalen des archäologischen Instituts für 1844 gegeben habe .), 
In offenbarer Analogie der äulsern Composition steht mit diesen Bildern die 


ie) ae Museum für Philologie, N. F. IV, 1846, 8. 471—474 
“*) [Vgl. unten: Sul frontone del tempio di Giove Ö it 
”) [Vol oben 8. 4] x i pitolno,] 
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Nach Wiener Vorlegeblättern 1888, Taf. IX, 14a. 


5. Deckelbild des Sarkophages in San Lorenzo fuori le mura. 
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in Rom [Abb. 5], dessen Hauptbild eine Hochzeit ist. (Die verschiedenen, 


sämmtlich ungenügenden Publicationen sind verzeich- 
net bei Raoul-Rochette: Mon. ined. p. 398. ann. 3; 
bei dem sich der Deckel von Neuem ziemlich genau 
abgebildet findet: t. LXXII. A. n. 2.) Eine nähere Be- 
trachtung ergiebt jedoch so bedeutende Unterschiede, 
dafs es unbegreiflich ist, wie Raoul-Rochette sie für 
identisch mit den vorher erwähnten Darstellungen 
halten konnte. Von geringer Bedeutung sind zuerst 
die Varianten der Eckgruppen. An die Stelle des 
Phosphoros und Hesperos, welche sonst die Gespanne 
des Sol und der Luna begleiten, treten zwei weibliche 
Flügelgestalten. Sollen wir ihnen Namen geben, so 
bietet sich für die eine Seite Aurora dar, für die 


.andere Nox, welche durch den weiten Schleier, den 


sie vor der Luna ausbreitet, das Dunkel bezeichnet, 
in welches sie die Erde hüllt. Auffallender ist schon 
die Abweichung in der Darstellung der Dioskuren, 
deren Bewegung sonst der Richtung der Gespanne 
entsprach, indem der eine vor dem Sol einherschritt, 
der andere der Luna folgte. Dieser letztere wendet 
sich diesmal nach der entgegengesetzten Seite. Harrend 
blickt er nach der Mitte der Darstellung. Hier aber 
sehen wir zwar auch einen Gott und zwei Göttinnen, 
wo sonst die capitolinischen Gottheiten ihre Stelle 
hatten. Aber schon der Ort der Handlung ist ein 
anderer; der Vorhang, das Peripetasma, deutet auf 
das Innere einer Wohnung. Entscheidend für die 
Bedeutung ist hier der Hund zur Seite des Gottes. 
Obwohl nur ein Kopf erhalten, glaube ich doch im 
Original noch die Ansätze der anderen zu erkennen. 
Es ist also Cerberus, und der Gott, neben welchem 
er steht, wird dadurch zum Herrscher der Unterwelt. 
Nicht weniger sicher giebt sich nun die Frau, welcher 
er die Hand reicht, als seine Gattin kund. Als 
Zeichen ihrer Würde trägt sie die in der Rochette- 
schen Abbildung fehlende Stephane. Welche Bedeu- 
tung hat aber die noch übrige Frauengestalt? In 
der erhobenen Rechten hielt sie, wie aus den er- 
haltenen Ansätzen sich ergiebt, eine Sichel und mit 
der Linken deutet sie auf einen neben ihr stehenden 
Fruchtkorb. Wir wenden uns an verwandte Dar- 
stellungen. Auf einem Relief des Palazzo Rospigliosi 
(Millin, Gal. myth. t. 87 n. 341), wahrscheinlich der 
Seitenfläche eines Proserpinasarkophags, thronen Pluto 


und Proserpina neben einander; Merkur naht und legt seine Hand auf die 
Schulter der letztern, wie um sie wegzuführen. Vor ihnen erscheint eine 
Frau, die in ihrem Gewande Früchte herbeiträgt. Ganz ähnlich ist die 
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Composition eines Mantuanischen Reliefs (Mus. di Mantova I, 3. Mainardi: 
Descrizione di un bassirilievo di Mantova, M. 1832, welche bereits die 
richtige Deutung giebt). Auch hier das thronende Herrscherpaar mit Merkur 
in Unterredung. Von hinten aber naht dieselbe weibliche Figur mit dem 
Fruchtschurz, denn so scheint zu erklären, was der Zeichner für eine Muschel 
genommen. Es ist die Hore, bei deren Erscheinung Pluto gezwungen sein 
wird, nach den Beschlüssen des Schicksals seine Gemahlin zu den Olympiern 
zu entlassen. Sie ist es, die in unserem Relief auf den Fruchtkorb. deutet, 
um zu sagen, dals diese Zeit gekommen. Pluto reicht also seiner Gattin 
die Hand zum Abschiede, nach dem sie die dunkeln Gemächer des Hades 
verlassen wird. Ihrer harrt schon der Dioskur, der in gleichem Wechsel- 
lauf des Geschicks bald zur Helle des Tages aufsteigen darf, bald wieder 
zum Dunkel des Schattenreichs zurückkehren muls. Dieselbe Idee ewigen 
Wechsels und Wiederkehrens noch ausdrücklicher hervorzuheben, dienen nun 
endlich auch die beiden grolsen Gestirne des Tages und der Nacht. Wie 
sie ewig auf- und niedersteigend den capitolinischen Gottheiten zur Seite 
stehen, so sind sie auch Zeugen der ewig wechselnden Wiederkehr Proser- 
pina’s zum Olymp. — So ist die Darstellung in sich abgeschlossen; sie 
gehört aber zu einem gröfseren Ganzen, und wir sind berechtigt zwischen 
Haupt- und Deckelvorstellung eines Sarkophags eine Beziehung zu suchen, 
die hier wenigstens angedeutet werden soll. Es genügt zu wissen, dafs im 
Hauptbilde eine Hochzeit vollzogen wird, zwar nur zwischen Sterblichen, 
aber unter dem Beistande der Götter: Juno vor Allen segnet den Bund, 
Venus und die Grazien kommen die Braut zu schmücken; und die Horen 
und Fortuna bringen Geschenke, den Segen zu bezeichnen, der dieser Ver- 
bindung folgen soll. Wir brauchen nur ein Glied, um beide Darstellungen 
zu einer Kette von Ideen zu vereinigen. Eine Hochzeit auf einem Sarko- 
phage führt uns nothwendig auf ein Ehepaar zurück, das der Tod getrennt. 
Aber selbst der unerbittliche Hades vermag nichts gegen die Rathschläge 
des Geschicks. Wie er beim Nahen der Hore die Gattin aus dem Reiche 
der Todten zum Lichte zurückkehren lassen muls, so gewährt dieselbe 
Hore, die sich früher dem Menschen günstig erwiesen, die Hoffnung einer 
Wiedervereinigung auch nach dem Tode. 


Ippolito. *) 
(1849.) 


Tra il numero non piccolo delle rappresentanze di Ippolito dal 
Winckelmann (M. I. t. 102) fu annoverato anche il bassorilievo di un sar- 
cofago [Abb. 6], che esiste tuttora in villa Albani. Zoega, quando ripubblicd 
il monumento (Bassir. I, t. 50), si oppose alla spiegazione assegnata da 
Winckelmann, avvertendo come non esista, aleun testimonio di serittori an- 
tichi, pel quale sia manifesto, che la veechia nutrice di Fedra abbia ap- 
portato la dichiarazione dell’ amore ad Ippolito in iscritto, come appunto 
vıen rappresentato nel nostro bassorilievo. Ed & anche vero che il giovane, 


*) Bullettino dell’ Istituto 1849, p. 60—62, 
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6. Hippolytos-Sarkophag in Villa Albani. 


Brunn, Kleine Schriften. 


Nach Zoega, Bassirilievi di Roma I, Taf. 50. 
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il quale in piedi dietro Ippolito 
pare recitargli il contenuto della 
lettera, offre pur egli una diffi- 
colta, che al Winckelmann non 
riuscl di sciogliere in una maniera 
molto felice. Giacche supponen- 
dolo Teseo, volle riunir in un 
geruppo due momenti, che nel mito 
sono separati affatto per un grande 
intervallo di tempo, cioe quello, 
nel quale Ippolito riceve l’anunzio 
dell’ amore di Fedra, e l’altro, 
quando Teseo dalla lettera trovata 
presso il cadavere di Fedra co- 
nosce la pretesa colpa d’ Ippolito. 
Ciö che proferisce Zoega contro 
quest’ opinione, ha in vero buon 
fondamento. Se questo peraltro 
sia sufficiente per abbattere la 
spiegazione in genere di Winckel- 
mann, come lo crede ancora il 
Müller (Handbuch $ 412.2), & ben 
altra questione. 

Confrontando pero il gruppo 
delle donne p. e. con quello del 
sarcofago, che nell’ opera di Zoega 
occupa la tavola antecedente (49), 
o col celebre sarcofago di Girgenti, 
/’ analogia di queste rappresen- 
tanze parla apertamente in favore 
della spiegazione di Winckelmann. 
Ed in ciö ci deve confermare il 
confronto del gruppo d’ Ippolito 
colla faccia principale del lodato 
sarcofago di Girgenti. Anche 1A 
la nutrice pare aver offerto qual- 
che cosa ad Ippolito, che questi 
subito porge ad un suo compagno. 
Nel bassorilievo Albani, & vero, 
abbiamo due rotoli ossia dittici. 
Ma la coincidenza quasi dei due 
momenti, cioe dell’ accettar la let- 
tera e del sentirla leggere, poträ 
giustificar in qualche mode Y’ar- 
tista della maniera alquanto stra- 
ordinaria, con cui ha riunito due 
azioni consecutive in una sola; 
basta che sia rimossa 1’ obbiezione 


principale dello Zoega, che consiste 
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nella presenza della lettera stessa non mai indicata da nessuno. serittore. 
Che tra le diverse modificazioni, che i poeti ora in gran parte perduti 
introdussero nel mito d’ Ippolito, vi sia stata anche quella di far palesare 
l’amore di Fedra per mezzo di una lettera invece che di un annunzio per 
bocca della nutrice, nessuno lo vorrä& assolutamente negare. Di piu il sig. 
dottor L. Schmidt (Archaeol. Zeit. 1847 p. 69) giustamente avverte, che 
presso Euripide Ippolito vien rappresentato dotto di lettere 6% 954: moAADV 
yoruudıov Tıu®v xamvoög cf. v. 1253), cosi che il servirsi di lettere non 
pare pereciö a lui sconvenevole. Ma siamo ora ancor piu feliei: cio ‚che 
nego lo Zoega, e fu accettato come cosa probabile dallo Schmidt, noi lo 
possiamo dimostrare come certezza. L’eminentissimo cardınale A. Mai nel 
quinto volume del suo Spicilegium ha pubblicato diversi seritti di Choricio, 
retore all’ epoca di Giustiniano, frai quali alle pagg. 428 sqq. si trova pure 
un’ &upgasıs Einovog Ev 7 mol öv Tofaiov xeıuevng, rappresentante 
appunto il mito d’ Ippolito. E questa pittura divisa in due parti principali, 
ed una appunto ha per oggetto di mostrarci l’adulterio meditato da Fedra 
in colori tanto piü vivi, in quanto essa in presenza del marito dormiente 
® occupata a scrivere la lettera traditrice dell’amore legittimo. Sparisce 
dunque la difficolta dello Zoega, ed il bassorilievo Albani prende posto 
tralle rappresentanze certe e sicure del mito d’ Ippolito. — La descrizione 
di Choricio si raccomanda per molti altri riguardi alla nostra attenzione. 
Potrei parlare della favola del Minotauro, della caccia di lione d’ Ippolito, 
che I’ artista &# megiovoieg aggiunse come decorazione del talamo di Teseo 
e Fedra. Potrei parlare della bella figura del Sonno, che stava alla testa 
di Teseo; della Dafne compagna d’ Ippolito nella caccia, il cui nome il 
sig. dott. Braun propone di spiegare come la personificazione della corona 
d’ alloro, premio di fatti virili. Ma per ispiegar sufficientemente tutte le 
particolarita artistiche ed archeologiche, bisognerebbe far precedere un altro 
lavoro di non piccola lena, cio® la ricomposizione del testo molto lacerato 
eseguibile solo per mezzo di sussidj filologiei, dei quali non sono abba- 
stanza fornito. — Attenendomi percid alla somma dell’ argomento, voglio 
notare, che lo serittore dopo il quadro dell’ Ippolito ne descrive, benche in 
modo meno circostanziato, un altro, cio® la monomachia di Menelao e 
Paride, come ce la deserive Omero nel terzo libro dell’ Iliade. -L’ argomento 
in apparenza non ha niente che ci possa far supporre un’ analogia col 
soggetto del primo quadro. Ammaestrato peraltro da altre esperienze, ho 
creduto di dover entrare in un esame pitı accurato, ed ho trovato, che i 
due quadri sono stretti compagni non meno nell’ invenzione e composizione 
artistica, che nell’ intenzione, per cosl dire, morale. Di una parte della 
prima pittura gia abbiamo parlato: essa rappresenta il talamo di Teseo e 
Fedra. L’altra parte si divide in piü gruppi: pastori, cacciatori, Ippolito 
e Dafne a cavallo. Ma la scena principale & quella, ove la nutrice di 
Fedra dopo ayer apportato la lettera, dietro il comando d’ Ippolito vien 
severamente castigata dai compagni di lui. La nutrice in atto di estrema 
disperazione e quasi morta giace per terra. Gia un compagno d’ Ippolito 
alza la clava per darle un colpo sl forte, che sicuramente ne sarebbe stata 
uceisa, se un altro compagno preso di pieta non estendesse la mano per 
impedirlo. — Ora il secondo quadro pure si pud dividere in due parti, 
‚che corrispondono in ordine inverso a quelle del primo. Il talamo di Teseg 
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e Fedra trova il suo compagno nel talamo di Elena nel quale entra Paride 
guidato da Venere che l’avea salvato dalla furia di Menelao. L’altra meta 
poi si mostra analoga al primo quadro gia per la moltiplieita dei gruppi, 
trai quali i cacciatori a cavallo corrispondono forse alla quadriga, che 
porta Priamo sul luogo del combattimento, mentre altre analogie forse non 
si paleseranno che dopo un minuto esame. Ma nessun dubbio puö cadere 
sul gruppo principale: Paride gia & prostrato per terra; gia Menelao mena 
il colpo mieidiale, quando Venere sciogliendo.i lacci dell’elmo, sottrae il 
suo protetto all’ imminente fato. Chi non vede qui lo strettissimo paralle- 
lismo col gruppo della nutricee? Chi non vede poi che in ambedue i quadri 
si tratta della punizione di un adulterio o compiuto o tentato? - Lascio 
al giudizio del lettore lo spinger piü oltre le riflessioni, alle quali e’ invita 
un’analogia cosi chiara & bella, contentandomi di averne indicata /’ idea fon- 
damentale. 


Ippolito e Fedra.*) 
(1857.) 


Era il febbrajo dell’ anno 1853, allorche 1’ Instituto nostro, avvertito di 
una scoperta archeologica avvenuta verso le maremme della Toscana, spe- 
dimmi sulla faccia del luogo, onde esaminar il ritrovato e darne dettagliato 
rapporto. Il risultato oltremodo felice di questo mio viaggio fu il seguente. 

Tenendo la strada che da Civitavecchia conduce a Livorno, mezzo 
miglio dopo aver passato la frontiera della Toscana, s’incontra la stazione 
doganale del Chiarone. Dirimpetto a questo casale appunto, ed a distanza 
di poche centinaja di passi nell’ aperta campagna si trovano dispersi alcuni 
avanzi di mura antiche, i quali, non abbastanza considerevoli per riconoscer 
in essi le rovine di qualche eitta, sembrano dover esser aggiudicati a qualche 
stazione della Via Aurelia, che ivi appunto doveva passare; e siccome nella 
tavola Peutingeriana fra Forum Aurel, l’odierno Montalto, e Cosa vien 
notata la stazione ad nonas, amerei assegnar ad essa le indicate rovine 
distanti nove in dieci miglia da Montalto. In tal luogo alcuni contadini 
nel prineipio di quell’ inverno intrapresero uno Scavo, ed il primo tasto 
li condusse in un sepolero formato di due camere, l’una quadrata, l’altra 
minore e bislunga, che, murate di mattoni, per Y architettura non offrono 
niente di rimarchevole. Tanto piü grande esser dovea la sorpresa di trovar 
nella prima di esse tre sarcofaghi adorni di rieche sculture, che loro assi- 
curano un posto distinto tra’ monumenti di questa classe. E vero che 
due di essi erano alquanto danneggiati dalla violenza di coloro che in 
altra epoca eransi introdotti nel sepolero, onde derubar i cadaveri di ciö 
che in loro poteva trovarsi di prezioso. Mancarono peraltro pochi pezzi, 
cosi che si rende agevole una ristaurazione quasi perfetta o almeno tale, 
che il valore scientifico di questi monumenti non soffrira nessun pregiudizio. 
Nella loro superficie poi offrono una conservazione tanto perfetta, che 
paiono usciti ora proprio dalla mano dell’ artista. 


*) Annali dell’ Istituto XXIX, 1857, p. 36—48. Monumenti dell’ Istituto VI, 
tav. 1—3. 
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Gia nel 1853, all’ adunanza intitolata al natale di Roma, ho dato la 
deserizione di due di questi sarcofaghi, il di eui merito stava piü ne’ sog- 
getti rappresentativi, che nell’ arte, servendomi di abbozzi fatti da me sul 
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luogo del ritrovamento con poca abilita e sotto circostanze poco favorevol; 
ed & percid che non voglio servirmi di essi per una pubblicazione se non 
nel easo che fosse perduta affatto la speranza di procurarei disegni migliori. 
Tyalasciai allora il terzo, perch® la mia mano non mi bastö di rendere le 
bellezze di un monumento cosi insigne ed allora potei contentarmi di chia- 
mar in eonfronto il celebre sarcofago della cattedrale di Girgenti, il quale 
nell’ insieme della composizione si mostra quasi identico al nostro. Essendo 
poi entrati questi monumenti nella raccolta del sig. march. Campana, mi 
fu favorita una fotografia appunto del terzo sarcofago, coll’ aiuto della 
quale, ma non senza un’ esatta revisione dell’ originale, e stata fatta la 
bella incisione, che mi sembra ben degna di aprir la nuova serie dei 
nostri Monumenti inediti .(tav. I—IH).*) 

Per dar un’ idea della magnificenza di questa scultura ricordo il famoso 
sarcofago del Museo capitolino volgarmente detto di Settimio Severo.**) 
Le dimensioni sono ad un dipresso le stesse. Il coperchio ancora era for- 
mato dalla statua del defunto coricato sul suo letto, ma disgraziatamente 
rotto in pitı pezzi; e siccome la figura di per se era di poco interesse, cosi 
si & tralaseiato un ristauro costoso. Inquanto al merito artistico il nuovo 
sarcofago forse supera ancora il capitolino. Nel giudicar di questi meriti 
& certo che non si deve dimenticar mai, a quale classe di monumenti una 
tale scultura appartenga. Ma ristringendo in questo modo i nostri elogj, 
possiamo contendere con tanto piü franchezza, che tra i sarcofaghi il nostro 
oceupa un posto molto eminente, tanto per l’esecuzione materiale, rimar- 
. cabile principalmente anche nei riechi ornamenti architettoniei, quanto per 
la bellezza ed eleganza dello stile, che ha conservato abbastanza di purezza 
per far riconoscere all’ occhio esperto i meriti anche maggiori degli originali, 
da’ quali derivano queste composizioni. Ma oltre Y abilita, della quale 
’artista in essi si & servito, dobbiamo attribuirgli a lode l’essersi adoperato 
non solamente con gusto, ma pure con sentimento; ed appunto questo 
sentimento, che risplende non meno in molte particolarita che in tutto 
l’ insieme prineipalmente delle due facciate piu elaborate, forma un merito 
del nostro sarcofago che lo eleva sopra il piü gran numero de’ monumenti 
di questa classe. 

La rappresentanza che fregia la cassa sopra tutti i quattro lati, come 
fu accennato, non & nuova, ma conviene in tutte le parti essenziali col 
sarcofago esposto nella cattedrale di Girgenti; e siccome questo, conosciuto 
da lungo tempo (Dorville Sie. p. 90; Politi Illustr. del sarc. Agrig. 1822; 
Serradifalco Ant. di Sie. III, 45), ha per fino negli ultimi anni somministrato 
materia ad erudite disquisizioni per parte de’ sigg. Jahn (Arch. Beitr. 
p. 300 segg.) e Schmidt (Arch. Zeit. 1847, p. 65 segg. tav. V e VI; cf. Rhein. 
Mus. N. F. VII, p. 52 segg.), cosi mi basta ricordar per adesso soltanto le 
cose principali da loro stabilite riguardo al mitologico contenuto, conten- 
tandomi di poi di esaminar i concetti poetico-artistici delle due opere; 
mentre la pubblicazione del secondo de’ tre sarcofaghi scoperti insieme, 
raffigurante la medesima favola, mi fornira una volta un’ occasione anche 
piu conveniente, per tornar sull’ argomento mitologico in genere e sulle 


be) [Danach die Abbildungen Nr. 7, 8, 1 
"*) [Robert, Die antiken Sarkophag-Reliefs II, Taf. 14. 15.] 


i 
nm 
a 
‚Singqsaogog ur sodeydoyıug-sog4Joddıg sep SNOSYONAT '6 
u eG EEE : a 258 
SEELE FETTE een EEE 
Sn Sr SITIIITITIZTTIIIEN 
ST = SAT 
Dir St 3 j; 
go 8 - i 
nn SS en Re ’ 
IS SE q 
6% CH Not jr 2 
& x | 
E SC | 
= ZZ 
© 
3 
Be) 
[=] 
5 
— 


maniere diverse, colle quali esso e stato trattato dagli artisti nei diversi 


generi de’ monumenti. 


che in quattro scene si vede rappresentato in ambedue i 


I- mito, 
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grandi sarcofaghi, © quello dell’ amorosa passione che Fedra nutriva 
pel proprio figliastro Ippolito, passione resa celebre principalmente per 
la tragedia ancora conservata di Euripide. Il carattere jeratico che 
originariamente avea questo mito e che si riconosce ancor nella mitologia 
dell’ Ippolito-Virbio di Aricia, appunto per la tragica poesia fü cambiato 
affatto: Ippolito sotto la mano de’ poeti fu reso il tipo del casto giovane, 
che perisce per la scellerata passione della matrigna. BE questo tipo © 
stato improntato pure alle opere dell’ arte in modo che molte particolarita 
di esse prendono vita soltanto considerate sotto questo aspetto. Ma non- 
dimeno si trovano eziandio delle modificazioni notabili de’ concetti, delle 
quali esse sole ci recano testimonianza. Di tali modificazioni la pit im- 
portante, anche riguardo al nostro sarcofago, mi pare quella, sulla quale 
ebbi occasione di parlar gia una volta nel nostro Bullettino (1849, p. 60 segg.). 
[Oben 8. 16.] 

Nella tragedia di Euripide cioe la vecchia nutrice di Fedra svela il 
secreto dell’ amore senza il volere della padrona ad Ippolito, mentre le 
opere dell’ arte ci fanno conoscere pure un’ altra versione del mito, secondo 
la quale & Fedra stessa che ad istigazione della nutrice confessa la sua 
passione ad Ippolito per mezzo di una lettera scritta, versione che parea 
tanto strana ancora allo Zoega da rivocar in dubbio la spiegazione di un 
sarcofago della villa Albani (Bass. t. 50). Ma se dopo di lui anche in 
qualch’ altro monumento si riconobbero traccie abbastanza chiare della 
lettera, io poi ho potuto aggiungere la positiva conferma per mezzo della 
descrizione di un quadro antico conservataci da Choricio, retore all’ epoca 
di Giustiniano (Mai spicileg. V, p. 428 segg.), sul quale Fedra era rappre- 
sentata nell’ atto di scrivere in presenza del marito dormiente la lettera 
traditrice dell’ amor legittimo. Nuova conferma ora ci reca il nuovo sarco- 
fago, nel quale si @ conservata la lettera nella mano della nutrice in forma 
molto distinta di tavoletta. 

Rivolgendoci ora alla scultura del nostro sarcofago stesso, incontriamo 
sulla facciata principale appunto quella scena, ove la nutrice apporta la 
lettera ad Ippolito. Il modo con cui questa € rappresentata, pud dirsi 
tipico, ed & facile che in questo riguardo il teatro abbia esereitato un’ in- 
fluenza diretta sugli artist. Come persona sempre inferiore di rango agli 
eroi ed alle regine, alle quali presta i suoi servizi, & pure figurata sempre 
in proporzioni alquanto minori; il corpo consunto & gih alquanto ceurvato 
dalla vecchiaia; ruga & la faccia ed il collo.. La testa & sempre coperta 
di una specie di fazzoletto, non gia per ornamento, ma piuttosto per euo- 
prire e nascondere gl’ incomposti e traseurati capelli, e gli stessi abiti paiono 
additare vecchiaia, avendo perduto quella freschezza delle pieghe, che sol- 
tanto per una continuata cura si conserva. Essendosi avvieinata timida- 
mente ad Ippolito, ed ora accostatasi di molto pare parlargli con grande 
premura, mentre quasi di nascosto colla destra gli offre la lettera. Ippo- 
lito, quasi arrestatosi un momento, rivolge la sua testa verso di lei, ma 
non per ascoltarla, anzi accompagnando lo sguardo sdegnoso con un gesto 
della destra, che manifesta chiaramente il suo rifinto. Non porta nessun 
distintivo particolare: vestito della sola clamide, che gli pende sulla schiena, 
egli ‚tiene colla sinistra per la briglia il suo cavallo. Ma il suo carattere 
di giovane valoroso e dedito particolarmente al eulto della casta Diana non 
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manca di mostrarsi ad evidenza per la sua compagnia: sette giovani caccia- 
tori con due cavalli e sei cani formano un corteggio, che a qualcheduno 


potrebbe sembrar soverchiamente ricco. Ma se, come fu accennato, la tra- 


gedia di Euripide versava di preferenza appunto nel far spiceare cotale 
carattere del protagonista, non ci maraviglieremo, se anco l’artista colla 
sua arte si studiava di raggiungere quell’ intenzione medesima; ed & anzi 
assai meritevole di lode la maniera con cui P’ ha fatto, giacche, oltre lo 
sviluppo del carattere, ne riesce molto pit significante anche ! istessa azione. 
Il vedere introdursi quella vecchia tra tale schiera ei appalesa il grave 
conflitto tra la passione e la decenza con colori molto pit vivi di quanto 
sarebbe il caso, se la nutrice si avvieinasse ad Ippolito solo od accompagnato 
soltanto da un fido amico. 

Che il tipo di questa composizione nel nostro sarcofago ed in quello 
di Girgenti sia derivato da un medesimo originale, nessuno vorr& negarlo; 
ma considerate piü particolarmente le due repliche offrono tali varieta, 
che non ricorre alcuna figura tutta identica sopra ’uno e l’altro. Quello 
di Girgenti disponendo le figure a due ordini, I’ uno dietro P’altra, s’ accosta 
alquanto alla maniera pittorica, mentre il gruppo pitı semplice del nuovo 
sarcofago rende la composizione insieme piü plastica e piü chiara. Ma 
mentre questa si potrebbe chiamar una prerogativa meramente stilistica, 
eguale differenza passa tra i due monumenti nello sviluppo de’ concetti 
poetici e psicologici. Nel girgentino per il movimento delle teste la com- 
posizione vien divisa in piü gruppi, col qual metodo Y’artista si & ingegnato 
di accrescere vita e variazione, come anco non si fa disconoscere un simile 
studio nel cambiar in alcune figure la clamide con una corta tunica e 
Y’asta o giavellotto colla clava. Se l’artista del nuovo sarcofago si & rieu- 
sato di servirsi di tali mezzi, la sua composizione all’ incontro ha il merito 
di mostrarci l’unita dell’ azione eircoseritta molto pit precisamente: tutti 
gli sguardi sono rivolti ad Ippolito ed alla nutrice, cosi che lo spettatore 
subito in questo gruppo riconosce il centro dell’ azione. Ma & appunto 
nello sviluppar quest’ azione stessa, che si manifesta ancora di piüu la su- 
periorita del nostro artista sopra quello del sarcofago girgentino, nel quale 
ai concetti manca affatto la chiarezza. La vecchia, mentre pel gesto della 
destra sembra chieder pieta, tiene nella sinistra la lettera (che per tale si 
riconosce con certezza principalmente per il confronto del nuovo sarcofago), 
ma in modo che quasi pare voglia nasconderla piuttosto che consegnarla 
ad Ippolito. Questi senza svelarci in nessun modo, da quali sentimenti 
egli venga commosso, nemmeno la guarda; ma tenendo nella sinistra un 
oggetto poco. distinto e che, dopo aver riconosciuta la lettera nella mano 
della nutrice, diffieilmente potremo prendere, come si & voluto, per una 
seconda lettera, porge questo ad un suo compagno, che pero, discorrendo 
con un altro, per il momento nemmeno l’ascolta. Nel nostro sarcofago la 
vecchia presenta chiaramente la lettera, ed Ippolito col volgersi indietro e 
piü specialmente anche per il gesto gia sopra accennato della destra non 
ci lascia dubbiosi nemmeno un momento sull’ orrore che dalla turpe im- 
chiesta gli vien suscitato. 

Non voglio lasciar inosservato, che una porzione del cavallo d’ Ippo- 
lito, come pure la tests ed una parte delle spalle del giovane che gli sta 
dirimpetto, sono di ristauro moderno, a qual uopo si © riprodotta la testa 


26 Ippolito e Fedra. 


di un altro giovane della medesima facciata, cosl che almeno si & evitata 
ogni differenza nello stile. Se peraltro non erriamo nel supporre, che il 
giovane postovi appresso stia per afferrar colla destra la spada ‚che gli 
riposa nella sinistra, come irato della scena che passa tra Ippolito e la 
veechia e come pronto a vendicar tal affronto, sara pur lecito di sospettare 
che anche nella figura del giovane ristaurato originariamente si sia mostrata 
alquanto pitı di emozione, di maniera che verso il centro l’azione riuscirebbe 
sempre piü significante, mentre il carattere delle figure, _piü che si avvi- 
cinano all’ estremith della composizione, si avvicinerebbe ancora di piu al 
carattere di sempliei spettatori. 

Dissi di sopra che lo sguardo di tutte le figure era rivolto verso 
Ippolito; ora perd ne eccettuo una, ed © quella che sta all’ estremitä destra 
di chi guarda. Ma appunto, perche essa forma un’ eccezione, che sarebbe 
stato facile evitarla, credo che non sara stata ammessa dall’ artista senza 
una certa ragione, ragione perd, che non vorremmo attribuir ad un artista 
greco delle migliori epoche, ma bensi ad un artista dell’ epoca romana, il 
quale non si rifiuta a certe pratiche piuttosto esterne, per raggiungere 
qualch’ intenzione sua particolare. E cosı, per dirlo brevemente, credo che 
l’ artista abbia fatto rivolgere a questo giovane lo sguardo nella direzione 
opposta a quella che si aspettava, per indicare, che lo spettatore dopo aver 
esaminato questa facciata del sarcofago, abbia da rivolger pure lo sguardo 
suo verso questa parte, per arrivar a prender in mira la seconda facciata 
che vi si attacca, e sulla quale la figura piü vicina all’ angolo si disgiunge 
pure in qualche modo dal resto della composizione, diriggendo il suo 
sguardo non verso il centro di essa, ma al di fuori quasi come per rin- 
contrarsi col giovane della prima facciata. 

Come in questa trionfa il carattere d’ Ippolito, cosi nella seconda 
quello di Fedra. Secondo il sistema usato tante volte dagli artisti antichi 
essa da regina e protagonista supera le persone del suo corteggio nelle 
stesse proporzioni del corpo, in modo che, benche assisa sopra nobile sedia, 
arriva colla testa alla medesima altezza delle altre figure. A’giovani 
dell’ altro lato fanno bel contraposto le donne, nel contegno delle quali si 
specchia per cosi dire l’effetto di quella straordinaria e fatale lotta, dalla 
quale Fedra vien agitata; e tanto predominante & questo generale carattere, 
che appena si riconosce, qual momento preciso dall’ artista si sia voluto 
rappresentare. Una ragazza sta per rimuover il velo dalla testa e dalla 
spalla di Fedra, mentre un’ altra posta accanto alla prima alza un flabello 
o ventaglio della forma di un gran foglio, come per recar refrigerio alla 
padrona. Ma li sguardi di ambedue non sono diretti sopra questa, ma, 
sopra un gruppo di altre due donne che le stanno dirimpetto; gruppo di- 
sgraziatamente frammentato alla parte superiore, ma che ci mostra le due 
donne strettamente riunite e, come non abbiamo da dubitare, collo sguardo 
fisso sopra la regina. Cosi in esse come non meno nelle altre due, che 
con animo distratto e quasi soltanto colle mani stanno intenti al loro ser- 
vizio, si manifesta tutta I’ inquietudine, che deve nascere dall’ incertezza, 
nella quale tutte sembrano trovarsi sullo stato della loro padrona. Questa 
all’ incontro appoggiando il corpo sul braceio destro rivolge pur la testa 
verso la medesima parte, ove le sta appresso la nutrice, per farci fede 
che questa scena strettamente dev’ esser collegata con quella della facciata 


; 
EB 


Ippolito’e Fedra. e 27 


principale. Se peraltro questo gruppo si abbia da interpretar nel senso, 
che la vecchia sceuopra il segreto che tormenta il cuore di Fedra, oppure 
che questa sentito il rifiuto d’ Ippolito venga portata a disperazione, dob- 
biamo lasciar in sospeso, tänto piü che la mancanza della mano destra 
della nutrice ci lascia incerti sul’ azione particolare di essa. Per lo spet- 
tatore la cagione generale di tutti questi affanni vien resa chiara dalla 
presenza dell’ Amore, che in posizione graziosamente negligente si appoggia 
sul ginocchio di Fedra; mentre meno chiaro si & il significato di un put- 
tino senza ali, il quale assiso per terra quasi sotto la sedia della regina 
regge sul suo ginoechio una canestra ripiena di fiori, quale rieorre pure 
in altre rappresentanze della medesima scena, come p. e. sul sarcofago 
girgentino. 

Confrontando ora la composizione di questo con quella del nostro 
monumento non si potra negare che la situazione in genere sia identica, 
e che di piü in ambedue la figura di Fedra stessa sia derivata da un 
medesimo originale. Ma nel resto si trovano delle divergenze non dissi- 
mili a quelle da noi osservate riguardo alla prima facciata. L’artista del 
sarcofago girgentino ha accereseiuto di due il numero delle compagne di 
Fedra. Ma seppure nei gruppi di esse sia ben espressa quella inquietudine, 
della quale sopra abbiamo parlato, lo studio di una certa varietä non & 
stato sempre favorevole all’ espressione dei concetti poetici. Per amore di 
una certa simmetria esterna si e messa dirimpetto a Fedra un’ altra donna ° 
assisa; ma non avendo osato l’artista di mostrarcela sotto forme cosi im- 
ponenti come quelle della regina, la simmetria sempre resta imperfetta e 
nondimeno vien menomato di molto !’effetto di dignitä nella figura di Fedra 
stessa. Vi accede che per tale disposizione lo spazio di questa facciata 
viene occupato in maniera da far quasi disparir la figura della vecchia, la 
quale per tutta l’azione ha una importanza almeno molto pit grande di 
qualunque delle altre compagne della regin.. — Nel nuovo sarcofago 
questa, assisa sola, forma il vero centro della composizione non meno reale 
che ideale. La vecchia, alla quale essa si rivolge, si riconosce come quella 
che avendo saputo guadagnarsi la fiducia della padrona tiene nelle sue 
mani tutte le trame da ordirsi nelle circostanze tanto malaugurate; mentre 
a lei formano bel contraposto i gruppi di donne appunto per 1’ espressione 
dell’ incertezza, nella quale esse si trovano sulla ragione degli affanni della 
padrona. Non si puö negare che l’artista all’ esecuzione di questa facciata 
si sia dedicato con una certa predilezione; molto sensato nella scelta e 
nella disposizione delle figure egli le ha adornate con ogni genere di ele 
ganza e ricchezza: cosi che infatti questo pezzo di scultura fa un effetto 
di magnificenza, raro a ritrovarsi almeno tralle sculture de’ sarcofaghi. 

Dalle due facciate finora considerate essenzialmente differisce la terza, 
a sinistra di chi guarda. Qui non si tratta piü di sviluppar il carattere 
psicologico di uno dei protagonisti, ma vi ha preso luogo l’azione piu viva 
e drammatica. Calunniato dalla matrigena per non aver voluto cedere alle 
di lei passioni, il disgraziato figlio di Teseo perisce per opera di Nettuno 
invocato dal proprio padre a danno di lui. Spaventati i quattro cavallı 
dall’ apparizione d’ un toro marino, la cui testa distinta da squamme sopra 
al naso scorgesi sopra di essi, e tutti messi in disordine s’ inoltrano tra le 
rupi e le selve, cosicche, rotto il cocchio, Ippolito strascinato da sasso in 
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sasso sta per morire miseramente. Il lavoro di questa facciata si mostra 
meno finito per la ragione che, essendo stato collocato il sarcofago verso 
un angolo della tomba, essa come la parte di dietro si trovo alquanto ac- 
costata al muro; nondimeno perd pur qui la composizione ne’ lineamenti 
supera quella del sarcofago girgentino. Coll’ aggiungere al cayaliere com- 
pagno d’ Ippolito anche un altro pedone tutte le parti sono pıu equilibrate 
ed anche nella disposizione de’ cavalli ]’ insieme e reso molto piu chiaro, 
senza che ne abbia sofferto il carattere generale dell’ azione molto agitata. 
La catastrofe non & gia tutta compita per la morte d’ Ippolito, ma soltanto 
imminente, mentre trovandosi Ippolito avviluppato tralle redini come da un 
inevitabile fato, la scena vien resa molto piü patetica e commovente. Ne 
vogliamo passar sotto silenzio il modo veramente plastico, col quale dallo 
artista sono state indicate le localita selvatiche e montuose, che tanto con- 
tribuiscono all’ esito fatale della disgrazia accaduta. 

Abbiamo differito di parlar della quarta facciata, benche la scena ivi 
rappresentata, una caceia di cinghiale, preceda la morte d’ Ippolito. Ma 
siccome questa facciata, quasi sottratta all’ occhio dello spettatore, come 
al solito, gia nel lavoro materiale si mostra, non voglio dir trascurata, ma 
piuttosto abbozzata che finita, cosi pure la relazione, che passa tra essa e 
le altre, & molto meno stretta. Non & un momento preciso e determinato 
nel progresso storico dalla favola raffigurata, ma tutta la scena serve 
piuttosto a sviluppar vieppit ampiamente il carattere d’ Ippolito, giä indi- 
cato nel corteggio della prima facciata, ma qui reso cospicuo trai cimenti 
d’una pericolosa caccia. 

Rappresentanze di questo genere sono frequentissime sopra i sarcofaghi 
romani: i miti di Meleagro, di Adonide, come d’ Ippolito vi offrirono 
l’ occasione, ne pereiö potremo maravigliarei, se tra tante analogie dei sog- 
getti ricorrono pure delle analogie fortissime ne’ concetti artistici. Qui 
peraltro ristringendoci al solo confronto del sarcofago girgentino, questo 
bastera per mostrarci che, nonostante tali analogie, appunto in queste rap- 
presentanze era lasciata all’ artista una larga liberta nella disposizione non 
solamente delle singole figure, ma pure dell’ insieme. Giacche se non fosse 
qualche analogia nel cane ferito sotto il cinghiale e nel giovane colla clava 
sopra di esso, nessuno certamente qui penserebbe ad un confronto diretto 
de’ due sarcofaghi. Se poi finora abbiamo dovuto aggiudicar la superioritä 
all’ artista del nuovo sarcofago, questa sentenza vien confermata decisa- 
mente anche da quest’ ultima factiata, nonostante che in una parte essen- 
zıale sia molto danneggiata. Sul sarcofago girgentino nessuna figura 
giunge all’ altezza del rilievo e lo spazio rimasto vuoto & riempito di 
alberi e fogliami eseguiti in modo molto manierato. Il einghiale & posto 
nel centro, e mentre cosi l’artista ha condannato una figura dietro ad esso 
a starsi oziosa, nella parte d’avanti le forze del cavaliere e del compagno 
accanto a lui paiono appena bastare per opporre sufficiente resistenza alla 
veemenza della feroce bestia. Pare dunque che l’artista facendo poco conto 
di questa faceiata, per togliersi d’impaceio, abbia messo insieme le sue 
figure senza studiar molto il suo soggetto. Nel nuovo sarcofago all’ in- 
contro pur questa parte abbozzata & trattata spiritosamente e con gusto 
fino nelle stesse cose accessorie, come sono gli alberi ed i cani, tra’ quali 
in ispecie quello ferito ricorrente sopra ambedue i sarcofaghi mostra qui 


Supposto Cadmo. 29 


un’ intelligenza molto pit fina dei movimenti e dell’ espressione de’ dolori. 


Tutta la composizione poi ci ofire una vivissima immagine di tali caccie. 
Mentre due pedoni posti quasi dietro il cinghiale sembrano intenti a muo- 
verlo dal suo covile con colpi di mazza, un terzo, che gli si & parato in- 
nanzi, dal primo attacco & stato gittato a terra cercando di difendersi ora 
pel solo mezzo dello scudo. Intanto non meno di quattro cavalieri sopra 
correnti destrieri muniti di aste si avvicinano, al riunito attacco de’ quali 
la belva certamente dovra soccombere. Quale di essi sia da prendere per 
Ippolito, in rappresentanze di questo genere giä per se non & sempre fa- 
eile a giudiecare; ma piu difficile riesce qui per lo stato rovinato di questa 
parte del monumento. Se dunque crediamo ravvisarlo in quel cavaliere 
che oceupa il posto medio, lo & solamente con riguardo a quel venabolo 
munito di piccole aste dietro la punta, propriamente destinato alla caccia 
del ceinghiale (cf. Feuerbach negli Annali nostri 1843, p. 262), del quale 
vien distinto tanto Meleagro, quanto (p. e. sul sarcofago girgentino) Ippolito. 

E cosi ponendo termine al mio lavoro, spero di aver fissato almeno 
il posto che occupa questo nuovo monumento rispetto ad un altro gia 
conosciuto, che tra tutti gli & il pit affine, mentre, come ho accennato, 
differisco ad altra occasione piü conveniente di sottometter a nuovo esame 
quelle relazioni, che esso poträ aver con tutte le altre rappresentanze del 
medesimo soggetto. 


Supposto Gadmo.”) 
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Il bassorilievo di un sarcofago gia esistente nel Palazzo Albani, ove 
non pit si trova, fu spiegato dallo Zoega (Bassir. I, tav. 2) per le nozze di 
Cadmo ed Armonia. Questa sua spiegazione ha tanto di ingegnoso, che, 
per quanto vedo, finora & stata generalmente accettata da tutti. Ma quanto 
pit la & speciosa in apparenza, tanto piü credo necessario il combatterla, 
dove un pitı accurato esame la mostri falsa nella sostanza. Diamoci dun- 
que ad esaminarla. Le rappresentanze di nozze non sono rare sopra sarco- 
faghi, e tali che facilmente si riconoscono anche al primo sguardo per 
eerti tratti costantemente ripetuti. Uno prineipalissimo fra questi e, che 
la sposa non solamente dev’esser vestita, ma decentemente velata, secondo 
il costume romano, dal flammeo. _ Per ommettere le nozze di donne romane 
(sulle quali vedi Ann. d. I. 1844. p. 186 sgg. *#*), cito quelle di Venere e 
Vulcano (Winckelmann, Mon. ined. I. t. 27), Giasone e Glauce (ib. t. 91), 
Giasone e Medea (Clarac, pl. 199), Peleo e Tetide (Zoega, bass. t. 52), 
aggiungendo pure le nozze Aldobrandine, esempio tanto piü significativo, in 
quanto che non la solennitä dello sposalizio, ma lo stesso talamo nuziale 
viene qui rappresentato. L’obbiezione, che mi si potrebbe fare, dei basso- 
rilievi spiegati da alcuno per Peleo e Tetide, da altri per Marte e Rea 
Silvia non & che apparente. Che qui si tratta di un avvieinarsi dello 
amante sia furtivo, sia per sorpresa, eccezione che nelle legittime nozze di 


*) Bullettino dell’ Istituto 1849, p. 62—64. 
»*) [Oben 8. 4 ff.] 
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Cadmo ed Armonia non puo 
trovare luogo. L’essere dun- 
que la supposta Armonia 
quasi ignuda & una prima 
grave obbiezione all’opinione 
dello Zoega. — Cosa poi 
significa il velo, dond’& ri- 
coperta la testa della sposa? 
E un attributo di Venere, 
Diana, Anfitrite e di altre 
deita, che hanno rapporto 
col cielo o col mare. In 
qual senso convenga ad Ar- 
monia, io non lo so. Mi 
pare anche improbabile di 
spiegarlo per il peplo rega- 
lato da Minerva ad Armo- 
nia. Anche la stefane con- 
viene piuttosto ad una dea, 
che ad un’eroina, sebbene 
essa non sarebbe del tutto 
inconveniente ad Armonia. 
— Quanto poi alla figura 
del Cadmo, poco si confa 
ancor essa ad un soggetto 
nuziale. Non dico, che lo 
sposo non potrebbe essere 
rappresentato munito delle 
armi, che gli hanno fruttato 
onore e gloria, ma allora 
almeno ne dovrebbe esser 
fregiato; ne lo scudo e la 
corazza si vedrebbero tras- 
curatamente e disordinata- 
mente lasciate per terra. 
Tanto sulle nozze in genere: 
quanto poi su quelle di Cad- 
mo ed Armonia in ispecie, 
esse pure ci vengono descritte 
con segni tanto caratteristici, 
che diffieilmente rimarranno 
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da Vulcano. E per tale potrebbe prendersi da chi ha innanzi gli occhi 
la stampa datane dal Winckelmann (Mon. ined. I. t. 28). Ma nel disegno 
piü accurato dello Zoega potrebbe al pi nascer dubbio ad alcuno, che fosse 
l’estremita del velo, per nessun modo perd sarı preso per collana. — Do- 
mando poi: in qual guisa vengono offerti dei doni? La maniera pit 
semplice e pitü naturale & quella, che ci vien indicata dal celebre sarcofago 
delle nozze di Peleo e Tetide in villa Albani, dove Vulcano porge la spada 
a Peleo. Qui al contrario Vulcano, il latore del dono, starebbe colle mani 
vuote, e la collana stessa, se pure fosse collana, trascurata e quasi dis- 
prezzata in mano della sposa.. E Cadmo finalmente invece di mostrarsi 
soddisfatto di un tanto favore, ne parrebbe piuttosto imbarrazzato. In 
somma, le tre figure principali, Cadmo, Armonia, Vulcano non potrebbero 
esser disposte in maniera piu inconveniente per rappresentar quello che vi 
ha voluto ravvisare Zoega. E questo ci deve bastare per abbandonare la 
sua spiegazione. Piu ancora: quelle stesse tre figure non possono laseiar 
dubbio sul vero soggetto della rappresentanza, quale gia dal fino ingegno 
di un Winckelmann sagacemente fu indovinato. Non sono giä due legittimi 
sposi, che nel solenne giorno delle loro nozze accettano le gratulazioni 
degli Olimpii; sono due adulteri, che violano il letto d’altrui. Tutto con- 
fessa il loro illegittimo connubio, la nuditä della donna, le armi del guer- 
riero, sparse negligentemente per terra. Sopravviene lo sposo, la fuga & 
impossibile, ed esposti ad ludibrio nella loro confusione non sanno dove 
volger lo sguardo, non sanno come nascondere il loro rossore. Sono Marte 
e Venere, scoperti da Vulcano ed abbandonati al riso degli iddii riuniti 
sull’ Olimpo. — Se percidö si oppone qualche difficolta a questa spiegazione, 
non consiste gia nella scena principale adattatissima al soggetto, ma sola- 
mente nel coro che la circonda. Due sono le obbiezioni, che in tal ri- 
guardo son messe in campo dallo Zoega: la presenza poco motivata della 
Magna Madre Idea; e la presenza in genere delle dee che secondo Omero 
restaron vergognose ciascuna nella sua stanza (Od. 8, 324). Seguendo perd 
la massima di spiegar i monumenti piuttosto coi monumenti, quando di 
questi ve n’abbia abbastanza, che cogli serittori, non credo sufficienti queste 
obbiezioni per abbattere la spiegazione della scena primaria. Si sa, come 
sopra vasi della Magna Grecia spesse volte ad indubitati mitiei soggetti 
sono annesse diverse riunioni di divinita, le quali, sebbene non ancor 
bastantemente spiegate dagli archeologi, secondo tutta l’apparenza devono 
avere una relazione meno stretta colla scena principale. Nella medesima 
guisa abbiamo una classe intera di sarcofaghi, dove ad una scena rap- 
presentata per poche figure gran numero degli Olimpii fa coro. Sopra 
tali sarcofaghi appunto la Madre Idea spesse volte occupa un posto pri- 
mario. (Cito per esempio Peleo e Tetide ossia Marte e Rea Silvia, Apolline 
e Marsia. Queste riunioni meritano di esser esaminate complessivamente; 
e lo fard forse in un’altra occasione. Ma fintanto che manca un tal lavoro, 
dovra esser la nostra legge di tener fisso lo sguardo sopra le scene pri- 
marie, persuasi che queste daranno luce alle cose secondarie, piuttosto ‘che 


accettarla da queste. 
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Quanto pitt copiosa & la classe dei 
monumenti bacchiei, tanto piüu ci deve 
importare di non aumentarli per incon- 
siderate denominazioni, e se pure sussi- 
stono de’rapporti di qualche monumento 
con questa classe, ristringerli dentro i 
suoi giusti limiti. E per questo che 
richiamo 1’ attenzione dei dotti sopra un 
bassorilievo, che nell’opera dello Zoega 
(Bassiril. II, t. 89) & intitolato: Amorini 
e Satirett. Ed in vero vediamo tre 
Amorini a cavallo sopra un toro, un 
caprone ed una pantera, e frammisti con 
essi dei Satiretti ed un Panisco che abbe- 
verano codesti animali ed attingono il 
dolce liquore da due anfore. Össervo 
peraltro che il bassorilievo & mancante, e 
che un quarto Amorino col suo animale, 
oltre di rimettere in perfetta simmetria 
la composizione, avra servito pure a dar 
la forma di un preciso mezzo cerchio 
al nostro monumento, forse destinato 
all’ uso di vasca per una fontana. Ora 
domando, se qui abbiamo sott’ occhio un 
semplice scherzo bacchico o qualche cosa 
di piu? La risposta ci vien data da 
un bassorilievo del museo Chiaramonti 
(Beschr. Roms, II. 2. p. 64, n. 404), 
dove vediamo quattro bighe tirate da 
tori, caproni, pantere (oppure tigri) e 
einghiali, e guidati da putti alati, che 
portano canestre con fiori e frutti. 
Giustamente vi riconobbe Zoega (Bass. I. 
p. 222) le quattro stagioni, attribuendo 
il toro all’estate, il caprone alla prima- 
vera, la tigre all’autunno, il cinghiale 
all’ inverno. La medesima spiegazione 
dunque si deve applicare al nostro 
monumento, dove non resta che il cin- 
ghiale da supplire. E ciö non esclude 
che !’insieme abbia un rapporto bacchico, 
chiaramente indicato dalle figure dei 
Satiretti. Giacche la relazione che passa 
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‘tra Bacco e le Stagioni & troppo ovvia, per aver bisogno di esser nuova- 


mente dimostrata in questo luogo. 

Prendo piuttosto quest’ occasione per ricordare alcune altre divinita, 
che per la loro influenza sulla fertilitä della terra si trovano poste in con- 
nessione colle Stagioni e con le Ore. Tali sono le deith eleusinie sul celebre 
vaso mantuano in onice (Gerhard, Ant. Bildw. tav. CCCX, 3); Y’ Apolline 
ossia Elio sul musaico di Sentino, ora in Monaco [Archaeol. Zeitung 1877, 
Taf. 3]. Tale pure fu riconoseiuto dal sig. dott. Braun (Bull. 1845, p. 52) 
il bel Priapo con quatro faneiulli, posseduto dal generale Ramsay, il quale 
trova un bellissimo confronto in un altro bronzo dell’I. R. museo di Vienna 
(Clarac, mus. de seulpt. tav. 734, n. 1772). -Appoggiato principalmente sopra 
quest’ ultime due rappresentanze, mi permettero di aggiungere a queste di- 
vinita anche Serapide, quale si vede sopra una pietra incisa, gia pubblicata 
dal Winckelmann (Mon. ined. n. 81) e spiegata da lui non senza molte ri- 
cerche sia per Prometeo, sia per il Nilo, ossia finalmente per Serapide. 
Che sia rappresentato veramente quest’ ultimo, eredo ei venga assicurato dal 
modio, che il dio porta sulla testa. Quattro puttini dalle spalle del dio 
s’inerpicano su pel suo capo per raggiungerne il vertice. Confrontandoli 
con quelli che si trovano in compagnia del Priapo, esito tanto meno di 
dichiararli per Stagioni, in quanto che due cornucopiae ripiene di spighe 
e frutti, incrociechiate sul petto di Serapide, alludono apertamente alla 
fertilitä, che fu prodotta per la provvidenza del dio: @EOY IIPONOLA, 
siccome bastantemente ci si fa manifesto per 1’ iscrizione posta attormo il 
suo capo. 


Admeto ed Alcestide.*) 
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Facendo seguito alle osservazioni del sig. dott. Henzen sul sarcofago 
di C. Giunio Euhodo**), non voglio prendere in esame lo stile della seul- 
tura, aspettando che altre date sicure vengano fissate sull’epoca di simili 
lavori; ma notero primieramente, che gli ornamenti del coperchio, cioß le 
teste a berretto frigio, il timpano, i cimbali, le doppie tibie non sono giä 
emblemi bacchici, come piacque chiamarli al signor cav. Gerhard (Pro- 
dromus p. 274), ma attributi di Cibele, ossia della Madre magna degli 
Iddii. Giacche la moglie di Euhodo, Metilia Acte, nell’ iscrizione ei vien 
palesata come sacerdotessa di questa dea. Questa osservazione, quantun- 
que in se di poco rilievo, forse potra fornire lume ad altri simili emblemi, 
che spesse volte vediamo accennati sopra coperchi di sarcofaghi, senza poter 
indieare alcuna relazione, che abbiano col soggetto rappresentato sulla 


*) Bullettino dell’ Istituto 1849, p. 104—105. : : . 
**) [Aus Ostia, im Museo Chiaramonti. Abgebildet bei Gerhard, Antike Bild- 
werke Taf. 28. Danach die Abbildung 12. — In dem vorhergehenden Aufsatze 
Henzens, zu dem Brunns Ausführungen eine „giunta“ sind, wird als Zeit der An- 
fertigung des Sarkophages „il primo decennio dell’impero di M. Aurelio“ erschlossen, 
und zwar aus dem Umstand, dass Euhodus in der Inschrift als magister quin- 
quennalis des Collegiums der fabri tignuarii im 21. Lustrum dieses Collegiums be- 
zeichnet wird. ] 
Brunn, Kleine Schriften, 
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faccia principale, come 
_ appunto avviene nel no- 
stro caso. Imperocch® se 
la morte di Alcestide che 
vi & rappresentata, ha 
qualche rapporto al co- 
perchio, non consiste giä 
questo nei sacri di Cibele, 
ma nell’ amore coniugale, 
che secondo ]’ iscrizione 
deve riunir gli sposi anche 
dopo la morte in uno 
stesso sepolero. La spie- 
gazione di questa scena 
gia & data dal Gerhard 
(1.1.), alla quale peraltro 
ho da aggiungere due 
cose. La prima riguarda 
il cosidetto Esculapio, che 
porta nella mano non un 
serpente, ma un bastone 
torto, ed & percio senza 
dubbio un vecchio peda- 
gogo, quale spesse volte 
ricorre in simili scene. 
In secondo luogo credo, 
che la presenza d’ Apol- 
line non sia bastante- 
mente motivata dalla sola 
amicizia, che avea colla 
casa di Admeto. L’Al- 
cestide di Euripide ci 
permette di conferir una 
importanza molto mag- 
giore a questa figura. Ivi 
v.22segg. Apolline dice: 
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Nach Gerhard, Antike Bildwerke Taf. 28. 


Aus Ostia. 


12. Sarkophag des G. Junius Euhodus. 
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introduce Tanato in persona, ciö che non trovö conveniente l’artista. Non- 
dimeno anche per il nostro bassorilievo le ultime parole, che Apolline dirigge 
a lui, hanno il loro pieno effetto. Sono esse (v. 64 sgg.): 


N umv od madseı xulmeo bug dv üyav' 
tologs Deonrog elsı moög Öduovg dvne, 
Ergvodewg meupavrog Immeiov were 

Oynua Ognans du Tonov Övozeiudoov, 

ög in Eevmdelg toicd’ &v ’Aduntov döuoıs 
Pix yuvaine zivde 0’ EEaıgmoerau' 

xoVd” 7) mag’ Nuov GL yerjoerau ydoıg 
dgdssig 9° Öuolms raür’, dmeydriosı Ö’ Luol. 


Cosi Apolline diventa il legame, che strettamente connette la scena della 
morte coll’altra seguente, cioe col ritorno d’ Alcestide dall’Orco per opera 
di Ercole. 


Die Ara Gasali. 


Eine archäologische Abhandlung von Dr. Friedrich Wieseler. 
Göttingen 1844. *) 


‘ Das unter dem Namen der Ara Casali bekannte Weihgeschenk des 
Ti. Claudius Faventinus, welches jetzt auf dem Altar des August im 
Cortile del Belvedere des Vatican aufgestellt ist, war trotz der vielfachen 
Berücksichtigung, die ihm von jeher zu Theil geworden, einer erneuten 
Betrachtung nicht unwürdig, theils um manche richtige Deutung noch mehr 
zu erhärten, theils um an die Stelle einiger falschen Erklärungsversuche 
etwas Begründeteres zu setzen. Die Abhandlung des Herrn W. hat dem- 
nach „die Absicht, indem sie das bekanntere sowohl, als das unbekanntere 
Richtige in kurzer Uebersicht zusammenstellt und gegen das Unrichtige, wo 
es zweckmälsig erscheint, rechtfertigt, und in genauerer und ausführlicherer 
Darlegung über Einzelheiten sowohl als ganze Darstellungen neue An- 
sichten aufzustellen und zu begründen und die Composition des Ganzen 
darzulegen versucht, die Erklärung des vielbesprochenen Monuments, so viel 
das die Kräfte des Verfassers erlauben, zum Abschlufs zu bringen“. Insofern 
der folgende Aufsatz gegen manche neue Ansicht des Verfassers vielfache 
Bedenken erheben, ja selbst die Betrachtung des Ganzen etwas modificiren 
soll, ist ihm darin vielleicht in Deutschland schon eine andere Beurtheilung 
vorausgegangen. Seine Berechtigung mag er dann darin finden, dals er 
von der Betrachtung des Originals ausgeht, die dem Verfasser versagt war, 
auf die Erklärung mancher Einzelnheiten aber immer einigen Einfluls hat**). 


*) Anzeige in den Jahrbüchern für wissenschaftliche Kritik, herausgegeben 
von der Societät für wissenschaftliche Kritik zu Berlin. Jahrgang 1845, Band I, 
S. 564—576. 

*#) Die W.’s Abhandlung beigefügten Zeichnungen, die freilich nicht geeignet 
sind, von dem Styl der Skulpturen auch nur einigermafsen einen Begriff zu geben, 
indem sich der Zeichner begnügt hat, ihre geringe Ausführung auf seine Weise 
durch schlechte Zeichnung nachzubilden, sind in den sachlichen Einzelnheiten 
genauer als die früheren. Doch bemerke ich aufser dem später zu Erwägenden 

3*# 
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Der Gang der Untersuchung war durch das Monument selbst gegeben, 
dessen Bilderschmuck sich in drei Abtheilungen sondert: die Fesselung 
des Mars und der Venus auf der Vorderseite, troische Sagen auf den beiden 
Nebenflächen und als deren Erfüllung Roms Ursprung auf der Rückseite. 
Die Betrachtung der erstern veranlalst den Verfasser zu den Fragen: warum 
und wem die Ara geweiht. Er geht dabei von dem Eichenkranze aus, der 
Sol und Vulcan in der obern Hälfte von der untern Gruppe des Mars und 
der Venus trennt und in seiner Mitte die Inschrift enthält. Auf Grund 
einer von Orlandi beigebrachten Stelle des Tacitus (hist. III, 57): Sed clas- 
sem Misenensem (tantum civilibus discordiis etiam singulorum audacia 
valet) Claudius Faventinus, Centurio, per ignominiam a Galba dimissus ad 
defectionem traxit, fictis Vespasiani epistolis pretium proditionis ostentans, 
glaubt er damit eine Bürgerkrone bezeichnet, die ihm in Folge dieser That 
von Vespasian im Namen des Staates gegeben und die Veranlassung zur 
Weihung gewesen sei. Ist nun bei dieser voraussetzlichen, mehr als zweifel- 
haften Verleihung des Kranzes zu verwundern, weshalb dieser That gerade 
diese Art von Belohnung zu Theil ward, so müssen wir ferner fragen, was 
uns berechtigt, einen in der Composition geschickt verwendeten Eichenkranz 
gerade für eine Bürgerkrone zu halten, deren Bedeutung anderwärts erst 
durch die Beischrift ob cives servatos gesichert wird? Ob mit dieser Ver- 
muthung der Styl der Skulpturen übereinstimme, wagt der Verfasser nicht 
zu entscheiden. Freilich liefern auch in guter Zeit schlechte Techniker 
geringe Arbeiten. Die keineswegs sorgfältigen und regelmäfsigen Schrift- 
züge aber und die ganze übrige Ausführung lassen den unbefangenen Be- 
schauer nicht an ein Werk des ersten, sondern höchstens des zweiten Jahr- 
hunderts denken. Das Leben, welches diese Bilder immer noch haben, rührt 
sicherlich nur von den besseren Vorbildern her, die ihnen zu Grunde liegen, 
während die Zeichnung incorreet und die Ausführung des Einzelnen roh, 
Ja oft gefühllos genannt werden muß. Welche Vorsicht endlich eine zu- 
fällige Namensübereinstimmung erheischt, bedarf keines Beweises. — Wem 
die Ara geweiht sei, sucht der Verfasser aus den Vorstellungen der 
Vorderseite zu erweisen, die er mit dem Namen des Stifters in Verbindung 


Folgendes. Seite I: Vulcan hat die ziemlich weit vorgestreckte Rechte auf den 
Kranz gestützt. II, 2: Minerva legt ihre Rechte an den Arm des Herkules. Dieser 
führt ein Schwert, das in der Mitte breit nach vorn spitz zuläuft. II, 3: Der 
Kämpfer auf dem Wagen scheint eine Fufsbekleidung zu haben, von der ein Ring 
an der Mitte des Schienbeins sichtbar ist. IM, 1: Hektor hat über dem kurzen 
Rocke deutlich einen Panzer, um den in der Mitte der Gurt herumläuft. IV, 1: 
Auf der Brust des Mars ist die Chlamys sichtbar. IV, 2: Der Tiber scheint be- 
kränzt; der vordere der zwei Hirten ist richtig ohne Kopfbedeckung; beide haben 
Fufsbekleidung, wie auch der zweite auf dem folgenden Streifen. IV 4: Beide 
Hirten haben Mützen und sind bärtig. Die Wölfin liegt in der Höhle, die durch 
einen starken Vorsprung bezeichnet ist; der Hirt zur Rechten des 'Beschauers 
kommt also nicht hinter der Wölfin, sondern hinter der Höhle hervor. — In Bezu 
auf S. 54 füge ich hier hinzu, dafs der Hirt auf dem jetzt im Palast Mattei befind- 
lichen Relief bärtig ist; ferner, dafs die beiden Hirten auf dem von Raoul-Rochette 
mon. in. VIII, 1 publieirten Fragmente, nach einem Gypsabgusse zu urtheilen, so 
verstümmelt sind, dafs über ihre Unbärtigkeit sich nichts entscheiden läfst. 

n un a a ans nach neuen Aufnahmen hergestellt, doch ist 
(ıe Anmerkung nicht unterdrückt worden, weil darin ; ini si 
Einzelheiten aufmerksam gemacht wird.] ii 
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setzt. „In den Vorstellungen der Vorderseite spielen jedenfalls Vulcan einer- 
seits und Mars und Venus andererseits die Hauptrolle, freilich in ganz ver- 
schiedenen Beziehungen, und zwar so, dals, wer einmal zugestanden hat, 
die Vorstellung der Vorderseite müsse für die Bestimmung, welchem Gotte 
die Ara dedieirt wurde, den Ausschlag geben, schwerlich umhin können 
wird, anzunehmen, dafs der Gott kein anderer als Vulcan sei“ (8. 8). Dieser 
aber stehe durch sein Handwerk in Verbindung mit claudere und Claudius 
und sei demnach als Schutzpatron der Claudier zu fassen. „Dann war 
auch eine Darstellung der Venus und des Mars, wie diese eng vereinigt 
waren, wegen der Vorstellungen auf den andern Seiten nöthig (wo Venus 
an der Spitze trojanischer, Mars römischer Sagen steht). Was konnte, wenn 
einmal diese beiden letzten Aufgaben fest standen, und, wie billig, der 
Wunsch vorwaltete, eine zusammenhängende Darstellung in einer Handlung 
zu geben, anders vorstellig gemacht werden, als das, was wir vor Augen 


.sehen, — wenn auch an und für sich und genauer betrachtet, weder der 


Vulean als Hahnrei noch Venus und Mars in der Schmach der Fesseln 
sehr passende Vorwürfe waren, — zumal bei jener Darstellung durch das 
Schliefsen in gewils erwünschter Weise auch der Name des Stifters seine 


- Berücksichtigung fand?“ (S. 9). — Das Gewagte der obigen Combinationen 


muls jedem auf den ersten Blick einleuchten. Aehnliche Bezüge, die zu- 
weilen eine blolse Namenspielerei sind, lassen sich allerdings nicht ableugnen. 
Doch wird man immer besser thun, sie abzuwarten und sie nur dann an- 
zunehmen, wenn sie sich nicht abweisen lassen, nicht aber sie überall selbst 
aufzusuchen. Will man dies dennoch, so müssen vor allem die Beweise 
auf thatsächlichen Grundlagen beruhen. Die obigen Combinationen z. B. 
würden erst dann einigen, wenn auch immer noch bedingten Halt gewinnen, 
wenn Vulcan wirklich als Schutzpatron der Claudier nachgewiesen wäre. 
So lange ähnliche Grundlagen mangeln, dürfen derartige Verknüpfungen 
keine wissenschaftliche Geltung in Anspruch nehmen, sondern bleiben nur 
ein mehr oder weniger glückliches Spiel der Phantasie. 

Nachdem (S. 10 und 11) die verschiedenen Ansichten über die zweite 
und dritte Seite der Ara vom Verfasser dargelegt sind, wendet er sich, um 
feste Anhaltspunkte zu gewinnen, zu dem ersten Streifen der dritten (8. 12), 
wo wir einen Krieger an eine Quadriga gebunden und geschleift sehen, der 
eine andere vorauseilt, während in einem Thore drei klagende Frauen er- 
scheinen. Mit Recht wird der Zusammenhang der Darstellungen gegen 
Raoul-Rochette geltend gemacht, der hier den Wettkampf des Pelops und 
Oenomaus zu erkennen glaubte. Ebenso erkennt der Verfasser die eigene 
Vermuthung einer Schleifung des Troilus als unzulänglich und kehrt so zu 
der fast allgemein anerkannten Annahme zurück, dafs Hektors Schleifung 
dargestellt sei. Diese Deutung sei wenigstens nicht aus dem Grunde ver- 
werflich, dafs die Besonderheiten der Darstellungen Schwierigkeiten veran- 
lassen, da sich deren auch in den andern Bildwerken der Ara fünden. Die 
angeführten Beispiele haben jedoch keine bindende Kraft. Zuerst dals Mars 
auf der Vorderseite das Haupt unbedeckt hat, hält der Verfasser selbst 
nicht für etwas in seiner Art einzeln Dastehendes und es ist auch an und für 
sich nicht befremdend. Was ferner die Erörterungen über den Kopfschmuck 
der Juno und Venus (8.14 und 15) anlangt, so lehrt ein Blick auf das 
Original, dafs beide Göttinnen mit der Stephane geschmückt sind, somit 
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alles Auffällige gänzlich wegfällt. Wie endlich die Keule in der Mitte der i 
zweiten Seite ganz an ihrem Platze sei, soll weiter unten gezeigt werden, 
Nichtsdestoweniger können die Besonderheiten der Darstellung die gegebene 
Deutung nicht umwerfen, 
sofern nur „die meisten doch 
nicht völlig einzeln dastehen 
und das besonders Befrem- 
dende doch eine plausible 
Erklärung zuläfst“ (8. 16). & 
Diese ist meist genügend, 
ja fast mit allzu ängstlicher 
Sorge gegeben, da doch 
z. B. der Bekleidung des 
Hektor auf einem Kunst- 
werke so untergeordneten 
Ranges keine besondere Be- 
deutung beigelegt werden 
darf. Das doppelte Vier- 
gespann kann man durch die 
zuerst von Welcker ange- 
deutete Beziehung auf Wett- 
spiele für erklärt erachten, 
ohne dafs es weiter nöthig 
wäre, an Hektors Wagen 
zu denken, den Achill mit 
durch die Stadt habe fahren 
lassen, analog dem praeferre 
spolia Hectoris ante ora ho- 
stium bei Dictys 3, 16. 

In der Erklärung der 
beiden folgenden Streifen 
(8. 19 figd.) befolgt der Ver- 
fasser die richtige Deutung 
auf die Leichenfeier des 
Hektor. Die Verbindung der 
beiden Bilder, die er etwa 
durch das Umblicken der 
zweiten Frau angedeutet 
wünschte, könnte man in dem 
Umsehen des Popa finden, Zn 
der auf keine Weise im Ge- 13. Ara Casali. Vorderseite,, 
spräch mit den schweigend 
vorschreitenden Frauen, wohl aber passend mit dem Vietimarius des oberen 
Streifens in Verbindung gedacht werden kann. 

Hiernach geht der Verfasser (8. 21flgd.) auf den zweiten und dritten 
Streifen der zweiten Seite über, da der erste mit dem Parisurtheil keine 
weitere Erörterung erheischte. Seine Erklärungen weichen von den früheren 
weit ab und sind deshalb schärfer zu prüfen. In dem ersten Kampfe sollen 
wir als den Schützling der Minerva Telephus erkennen, der den Tod eines 
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Gefährten an Thersandrus rächt (Dietys 2, 2. Proclus); also die Schlacht am 


 Kaikus, das Vorspiel der eigentlichen troischen Kämpfe; in dem zweiten 


Aeneas, wie er den zum Kampfe unvorbereiteten Protesilaus angreift, 
d. h. den ersten Kampf auf troischem Grund und Boden. So genehm diese 
Ansichten besonders in Verbindung mit dem über den Zusammenhang des 
Ganzen später Gesagten auf den ersten Blick scheinen, so bestimmt ist 
ihre Richtigkeit bei genauerer Betrachtung zu leugnen. Ich gehe, wie der 
Verfasser, von der ersten als der am meisten charakteristischen Vorstellung 
aus. Die Körperbildung, das unbedeckte Haupt, der Schutz der Minerva, 
die Keule, sollen den Telephus als den Sohn des Herkules bezeichnen 
weAıore Eoınore werei (Paus. X, 28). Doch zu viele Beweise sind oft kein 
Beweis. Die Körperbildung hat nicht 
„etwas Herkulisches“, sondern ist 
eben ganz die des Herkules. Das 
unbedeckte Haupt charakterisirt vor 
andern gerade den Herkules selbst; 
ebenso der Beistand der Minerva. 
Ueberhaupt mag man sich die Ver- 
bindung zwischen ihr und Telephus 
noch so eng denken, so ist doch 
gerade im Kampf am Kaikus ihr 
Beistand mehr als zweifelhaft, was 
durch den Einwurf nicht gehoben 
wird, dafs Thersander nicht eigentlich 
den von ihr beschützten Griechen 
angehöre. Da sie nun aber dem 
Achill gegen Telephus nicht beisteht, 
so mag man sie am besten als in 
dieser Schlacht gar nicht betheiligt 
denken. Endlich die Keule: jeder 
Unbefangene theilt sie zunächst dem 
Herkules zu; dem Telephus aber 
kann sie nicht angehören, insofern 
ich wenigstens kein einziges Bei-- 
spiel habe auffinden können, dafs 
sie überhaupt in den geregelten 
Kämpfen der Helden des trojanischen 
Krieges vorkomme. Sie gehört einem 
früheren Zeitalter an, in dem aulser 
waffengerechten Kämpfern Unge- 

14. Ara Casali. Rechte Nebenseite (2. Seite). heuer, Halbmenschen, Riesen zu über- 
g wältigen waren. Dals die keulen- 
artigen Stöcke der Hirten und Reisenden der wirklichen Waffe entgegen- 
zusetzen sind, hat mit Recht der Verfasser bemerkt, und in diesem Sinne 
kann z. B. der keulenartige Stab das Polyphem keinen Gegenbeweis liefern. 
Als Schildzeichen ferner, wie die Hydra bei Aventinus, könnte die Keule 
auch bei Telephus ihre Stelle finden. Wie sie hier steht, muls man 
immer glauben, dafs sie zum Behufe des Kampfes als wirkliche Waffe da 
sei, werde sie nun“ augenblicklich dazu angewendet oder nicht. Dafs 
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sie aber in diesem Sinne dem Telephus zuertheilt werden dürfe, ist eben 
zu leugnen. R 
Leitet nun die Darstellung an und für sich ein unbefangenes Urtheil 
auf Herkules hin, so erhält dies die schönste Bestätigung durch die Ver- 
gleichung eines anderen Monumentes, die so augenfällig ist, dafs ich kaum 
einsehe, wie sich der Verfasser ihr entziehen konnte. Ich meine den 
Bonner Bronzebecher, den Urlichs in den Jahrbüchern der rheinischen Alter- 
thumsfreunde (1. Heft) erläutert und in Abbildung mitgetheilt hat. Hier 
haben wir zwei Gruppen: des Mars Besuch bei der Rhea Silvia auf der 
einen, auf der anderen Seite Her- a 
kules in hartem Kampfe mit einem 
mächtigen Krieger, der über einem 
anderen bereits niedergesunkenen 
entbrennt. Wenn schon wegen der 
Verbindung auf einem Kunstwerke 
auch ohne weitere Andeutung so 
lange anzunehmen wäre, dafs beide 
Darstellungen einer Idee angehören, 
bis das Gegentheil erwiesen wäre, 
so wird diese Verbindung noch da- 
durch bestätigt, dafs der dem Her- 
kules gegenüberstehende Held durch 
sein Schildzeichen, die Wölfin mit 
den Zwillingen, in Beziehung zu 
römischer Sagengeschichte gesetzt 
wird®). Auch das Bild der Ara 
Casali hat Bezug auf Rom; der 
Kampf entspinnt sich ebenfalls über 
einem Gefallenen, und der Beistand 
der Pallas dient nur um so mehr, 
ihren Schützling Herkules erkennen 
zu lassen; genug alles führt darauf 
hin, beide Darstellungen für iden- 
tisch zu halten. Dafür hat sie auch 
bereits Urlichs erkannt und den 
Kampf des Herkules und Laomedon 
darin gesehen. Hiergegen hat sich ; 
Herr W. erhoben, die Ueberein- 15. Ara Casali. Linke Nebenseite (3. Seite). 
stimmung geleugnet und zwei durch- 
aus abweichende Erklärungen an die Stelle der Urlichs’schen gesetzt. 
Ich mufs daher auf die in der Zeitschrift für die Alterthumswissenschaft 
(1843, n. 61 figd.) gegebene Widerlegung des Herrn W. zurückgehen, da 
er selbst auf diese verweist. Doch sei es gestattet, aus den etwas sehr 


*) Mit Recht sagt daher Urlichs, 8. 51, bei der Deutung dieser Scene auf 
Cyenus Tod sei die Wölfn auf dem Schilde des Mars ein Anachronismus, der nur 
dann zu rechtfertigen wäre, wenn Mars in diesem Kampfe als wirklicher Vorfahr 
des Romulus aufträte, d. h. wenn dieser Kampf einen Bezug auf Roms Sagen- 


geschichte hätte. Dies in Bezug auf die Anm. S. 486 der sogleich anzuführenden 
Recension des Verfassers. 
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ausführlichen Erörterungen nur die Hauptpunkte auszuwählen, die sich im 
Ganzen auf zwei Sätze zurückführen lassen: 1) Laomedon sei kein Vor- 
gänger Roms, also unpassend ‘in Darstellungen römischer Sagengeschichte; 
2) auf der Ara Casali widerstreite dieser Deutung die Zeitfolge und die 
Idee des Ganzen — p. 487: „Aber' sagt Herr U., Laomedon ist ja „„ein 
Vorgänger Roms““, Herr U. scheint vergessen zu haben, dafs Aeneas von 
der Seitenlinie des Assaracus 
stammte. Aber nicht das allein, 
Herr U. scheint auch nicht ein- 
mal an das gedacht zu haben, 
was er selbst 8. 52 sagt, „die 
Römer hätten für keinen Tro- 
janer Partei genommen, aufser 
für den Aeneas, Hektors Tod, 
Ilions Brand hätten sie ohne 
Anstofs dargestellt“. Ich steigere 
noch die Behauptung des Herrn 
U. und sage: trotzdem, dafs 
die Römer nicht für Laome- 
don, sondern gegen ihn Partei 
nahmen, waren sie doch ge- 
zwungen, ihn als einen Vor- 
gänger Roms zu betrachten, als 
ein nothwendiges Moment für 
die Entstehung Roms. Schon 
die vom Verfasser selbst ange- 
führte Stelle der Aeneis (8, 18), 
in der Aeneas Laomedontius 
heros genannt wird, mufste An- 
sto[s erregen, da sie doch zeigt, 
wie Aeneas als der, auf welchen 
die Herrschaft der Laomedon- 
tiaden überging, in der Idee 
auch als sein Nachkomme galt, 
ähnlich wie wir ja z. B. auch 
die römischen Kaiser bis Nero 

nn als Nachkommen des Augustus 
16. Ara Casali. Rückseite a. Seite). bezeichnen, von dem sie doch 
nicht in directer Linie ab- 
stammten. Es ist aber ein wirklicher Fehler, wenn Herr W. Rom als ge- 
gründet von Troja und Aeneas mit seiner Familie, die es beherrschte, völlig 
identificirt. Herr W. betrachte nur die in Bezug auf Assaracus von ihm 
(S. 487) angeführten Stellen Virgils einmal näher, so wird er finden, dafs 
sie sich lediglich auf Aeneas und sein Haus, d.h. die Führer und Herrscher, 
durchaus nicht auf das ganze Rom als Neu-Troja beziehen. Ist von diesem, 
dem Volke, das von Troja ausziehend Rom gründete, die Rede, so tritt 
die Abstammung von Assaracus völlig in den Hintergrund und man geht 
auf Teucros, Dardanos, oder, und dies häufig genug, auf Laomedon zurück. 
Die Stellen bei Forcellini s. v. Laomedon ‚liefsen sich leicht vermehren. 
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Besonders bezeichnend sind solche, wie Juvenal 6, 326, wo Laomedontiades 
geradezu einen Römer alten Stammes bezeichnet, ferner Virgil Georg. T,.501: 
Iampridem sanguine nostro Laomedontiadae luimus perturia Troiae. Denn 
wie könnten die Römer Trojas und Laomedons Meineide zu büflsen haben, 
wären sie nicht durch Blutsverwandtschaft mit ihm verbunden? Zugleich 
dient diese und viele andere Stellen, wo Troja periuria genannt wird, zum 
Beweise meiner obigen Behauptung, wie die Römer ‚selbst gegen Troja und 


Laomedon Partei nahmen, was aus dem Folgenden noch deutlicher zu er- 


sehen ist. 

Es ist nämlich jetzt zu untersuchen, welche bindende Kraft der Ein- 
wurf habe, dafs Herkules und Laomedon nicht in die Reihenfolge der Dar- 
stellungen auf der Ara Casali hineinpassen. Sehen wir zuerst, wie der Ver- 
fasser die Grundidee aufstellt (8. 37): „Der Künstler wollte durch 
Darstellungen aus dem trojanischen Sagenkreise Rom als Neu-Troja ver- 
herrlichen; aber das gewifs nicht allein, ja nicht einmal hauptsächlich, — 
wie hätte er. sonst die Schleifung Hektors und sein Leichenbegängnils vor- 
gestellt? — sondern vornehmlich wollte er, um Rom zu verherrlichen, zeigen, 
dals es und wie es Neu-Troja ward.“ Hierin ist manches Wahre enthalten, 
jedoch nicht alles. Der Verfasser nahm an Hektors Schleifung Anstols und 
stellte deshalb die Verherrlichung Trojas in den Hintergrund. Aber selbst 
die übrigen Erklärungen des Verfassers zugegeben, frage ich, wo denn über- 
haupt eine Verherrlichung Trojas oder mittelbar Roms in den Darstellungen 
der zweiten und dritten Seite liege? Im Urtheil des Paris doch nicht. 
Telephus könnte nur mit einer gewissen Gewalt, mindestens nur durch ein 
Abschweifen vom Thema dahin gezogen werden. Der Kampf des Aeneas 
und Protesilaus ist endlich doch nicht bedeutend genug, um diese Idee zu 
begründen. Lassen wir also die Verherrlichung Trojas ganz fallen und be- 
trachten nur das Sichere, das Parisurtheil und Hektors Tod und Leichen- 
feier, so können wir dies nur in diese gemeinsame Idee zusammenfassen: 
der‘ Künstler wollte den Untergang Trojas hinstellen als die nothwendige 
Bedingung zur Gründung Roms. Dieser wird aber nicht unmittelbar vor- 
gestellt, sondern, was in der Idee dasselbe ist, die nothwendigen Ursachen, 
welche Ilions Verderben herbeiführten; so auf der dritten Seite die nächste 
Veranlassung, Tod und Leichenfeier Hektors, cum quo sua Troia sepulta 
est, also gewissermalsen die Todtenfeier Trojas selbst. Dafs auch Laome- 
dons Untreue und die damit verbundene erste Einnahme Trojas in der Idee 
zu der zweiten Zerstörung als Bedingung der Gründung Roms gehöre, 
spricht sich besonders deutlich bei Valerius Flaceus (2, 570flgd.) aus. 
Dort täuscht Laomedon den Herkules wegen der versprochenen Rosse und 
sucht ihn zu ermorden: 


Namque bis Herculeis deberi Pergama telis 
Audierat. Priami sed quis iam vertere regni 
Fata queat? manet immotis nox Dorica lustris 

Et genus Aeneadum et Troiae melioris honores 
NE Nr - 0... Promissa infida tyranni 

Iam Phryges, et miserae flebant discrimina Troiae. 


Es fragt sich also nur, ob Laomedon nach dem Urtheil des Paris noch 
Platz finden darf. Sehen wir nun aber darin nicht, wie der Verfasser, 
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. eine Verherrlichung des Trojaners Paris und .der trojanisch-römischen 


Göttin Aphrodite, sondern die Handlung, welche den Grund legte zu Trojas 
Verderben, so läfst sich wohl die Vereinigung denken, wie sie schon Urlichs 
betrachtet, indem die Götterangelegenheit, die Erregung des Götterzornes . 
durch Paris, das Verhängnifsvollste für Troja, der Menschenangelegenheit, 
dem Untergang des periurus Laomedon durch den von Minerva beschützten 
Herkules übergeordnet wurde, gleichsam als ob dieser erste Betrug erst durch 


. die folgende Handlung des Paris seine rechte Bedeutung erhalte. Es ist 


erfreulich eine schöne Stelle des Horaz anführen zu können, die ganz von 
derselben Auffassung ausgegangen, und so dem Künstler gewissermalsen vor- 
gedichtet hat (Od. III, 3, 18 figd.). 


. . . Dion, Dion 
Fatalis incestusque iudex 

Et mulier peregrina vertit 
In pulverem, ex quo destituit deos 
Mercede pacta Laomedon mihi (Iunoni) 
Castaeque damnatum Minervae 

Cum populo et duce fraudulento. 

. nec Priami domus 

Periura pugnaces Achivos 

Hectoreis opibus refringit. 


Erst dann kann Rom gegründet werden: 


.. . protinus et graves 
Iras et invisum nepotem, 
Troica quem peperit sacerdos, 
Marti redonabo ... . 


Also Parisurtheil, Laomedons Trug, Hektors nicht ausreichende. Macht und 
daraus Rom. Nach dieser Auffassung wird der Verfasser anerkennen, dafs 
Urlichs mit Recht Laomedons Kampf die entferntesten Ursprünge Roms, 
d. h. die entfernteste Ursache, die zur Entstehung Roms nöthig war, nennen 
konnte. 

Ich darf jedoch eine Schwierigkeit nicht verhehlen, die bei dieser Er- 
klärung übrig bleibt. Der Kampf entbrennt über einen Gefallenen. Wer 


aber ist dieser? So erwünscht es wäre, die Meinung von Urlichs, der an 


Oikles denkt, begründen zu können, so ist doch das Gorgonenhaupt als 
Schildzeichen auf dem Bonner Gefäfs, selbst wenn es mit der bedeutungs- 
vollen Wölfin sich in einem Bilde vereinigt findet*), zu allgemein, um 
deshalb mit Sicherheit den Todten als auf die Seite des Herkules gehörig 
zu betrachten, des Schützlinges der Minerva. Die Lage des Besiegten lälst 
hingegen auf einen durch diesen Gefallenen schliefsen. Wollte man nun 
etwa annehmen, der Todte habe keine Bedeutung, wie z. B. in dem Capi- 
tolinischen Relief (Foggini IV, 7. Millin gal. myth. OLHI. n. 552) beim 
Kampf des Hektor und Achill ein Todter rein überflüssig erscheint, so wäre 


*) Und nur eben in dieser Vereinigung legt ihm U. diese Bedeutung bei, wie 
er noch ausdrücklich gegen mich in einem Briefe bemerkt, dem ich noch einige 
andere Notizen in diesem Aufsatze verdanke. 
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dies ein sehr willkürliches Auskunftsmittel. Wohl aber möchte es annehm- 
bar scheinen, den einen Todten als Bezeichnung der ganzen Niederlage 
gelten zu lassen, die mit Laomedons Fall verbunden war. Diodor. IV, 32: 
Avoutdov ÖE Eraverdov zul modg rm möhtı volg 19° Hoanktovg ovupahmv 
abros se Emeoe xal vv ovvayavılousvav ol mAsloug. — Auf keinen Fall 
jedoch scheint mir diese Schwierigkeit so bedeutend, dafs ich deshalb hier, 
wo ich mitten unter troischen Scenen einen Kampf des Herkules sehe, den 
Gedanken an Laomedon unterdrücken könnte, um dafür einer Erklärung 
Platz zu machen, die zwar von dem Todten Rechenschaft giebt, aber den 
Zusammenhang der Darstellung fallen lassen muls. 

Dafs es in dem dritten Bilde nicht auf eine Verherrlichung des Aeneas 
abgesehen sein konnte, ist aus dem Gesagten ersichtlich; auch die Reihen- 
folge der Darstellungen kann nicht mehr für die Deutung auf Aeneas und 
Protesilaus als etwas Bindendes geltend gemacht werden. Aber auch der 
Beweis, den der Verfasser aus der Vorstellung selbst hervornehmen will, 
genügt nicht. Aus der Erwägung, dafs ein vollständig gewaffneter Krieger 
za Wagen gegen einen nur durch Helm und Schild gedeckten anstürmt, 
sollen wir (p. 35) „mit Nothwendigkeit zu der Ansicht gedrängt werden, 
dafs der, welcher nackt und ohne Wagen ist, ehe er vollständig zum Kampfe 
gerüstet und eingerichtet war, zu demselben gezwungen ward“. Mag immer- 
hin der ältere Krieger in der Bewaffnung etwas voraushaben, so ist doch 
Helm, Schild und das in der Rechten zu denkende Schwert für einen 
jugendlich kräftigen Helden ausreichend, in ruhiger, sicherer Stellung einen 
Angriff abzuwarten. Nach Entsendung des Wurfgeschosses wird auch jener 
gezwungen sein, den Wagen zu verlassen und mit gleicher Waffe zu 
kämpfen. Wer der Sieger sein werde, läfst sich aus der vorliegenden Dar- 
stellung nicht bestimmen. Für den vermutheten Kampf würde man aber 
mit Recht eine Andeutung des Lokals verlangen. Wer nun die beiden 
Helden sein mögen, wird sich bei dem Mangel einer bestimmten Charakte- 
risirung und schlagender Analogien nicht leicht nachweisen lassen. Ich 
habe an den Kampf des Patroklus mit Sarpedon gedacht, dem gewaltigsten 
der troischen Bundesgenossen. Sein Tod wird als der Verlust der mächtigsten 
Stütze nächst Hektor beklagt, als eine Niederlage Trojas (Il: 16, 549. 
Dietys 3, 8: scilicet Sarpedonis interitum publicam cladem rati; 9: Troianis 
non alii casus acerbissimi, ne interitus Priamidarum, prae desiderio eius 
cordi insederant: tantum in eo vivo praesidium, et interfecto opes ablata 
credebatur). Sein Fall wird Veranlassung von Patroklus Tod und so mittel- 
bar zur Rache Achills an Hektor, wäre also hier in doppelter Weise passend, 
als ein Hauptverlust der Troer und als Uebergang zu dem auf der dritten 
Seite Vorgestellten. Doch, wie gesagt, zum Beweise dieser Vermuthung 
sind bestimmte Analogien nöthig, die für jetzt mangeln. 

Die Erörterungen des Verfassers über die letzte Seite mit den Bildern 
aus Roms Sagengeschichte bedürfen keiner ‘Besprechung in allen Einzeln- 
heiten. Ihre etwas zu grofse Ausführlichkeit beruht einestheils in dem 
Mangel der Autopsie, die durch schwankende und sich widersprechende Be- 
richte ersetzt werden mulste, wo ein Blick auf das Original das Richtige 
hätte zeigen können, andererseits auf dem Verkennen des Werthes und der 
Bedeutung, die unserem Denkmale beizulegen sind. Rein philologische Ge- 
lehrsamkeit, so nöthig und erwünscht sie für die Erklärung ist, kann doch 
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„auch in der gröfsten Fülle und Schärfe nicht ersetzen, was langer Umgang 


mit den Monumenten selbst lehrt. Erst dieser setzt uns in den Stand, die 
ihnen eigenthümliche Sprache zu erlernen und den Werth des Einzelnen, 
wie des Ganzen anderen Werken, monumentalen und schriftlichen, gegenüber 
richtig abzuschätzen. Es ist aber bei dem wirklich geringen Kunstwerth 
unserer Ara bestimmt zu leugnen, dafs der Künstler sein Werk mit Be- 
wulstsein in allen den Einzelnheiten durchgebildet habe, auf welchen die 
Auffassung des Verfassers beruht. Jener entnahm offenbar den Stoff seiner 
Bilder aus der Sage, wie sie gangbar war unter dem Volke, in dessen 
Mitte er lebte, ohne dabei, wie die Historiker, nach den Quellen derselben 
zu fragen; und benutzte dabei andere Kunstwerke, wie deutlich aus der 
ersten und letzten Scene hervorgeht. Zwischen diesen, der Zeugung und 
der Errettung des Zwillingspaares, waren zwei Momente darzustellen, der, 
welcher es der mütterlichen Fürsorge raubte, und der, welcher ihm den 
Untergang bringen sollte. Ob nun im ersten die beiden Hirten (8. 42), 
„die von Amulius eingesetzten Wächter der Silvia sind, oder die Beauf- 
tragten des Amulius, deren einer der Silvia ihr und ihrer Kinder oder doch 
dieser Geschick verkündigte und. von welchen ferner anzunehmen wäre, dafs 
sie unmittelbar nach dem dargestellten Akte Mutter und Kinder oder doch 
diese fortschleppen werden, oder eigens ausgesandte Kundschafter des 
Amulius, oder endlich Hirten, die von ungefähr an die Stelle kommen und 
nachher das Geschehene weiter verkündigen werden,“ das läfst sich aus der 
Darstellung selbst nicht entscheiden und kann uns gleichgültig sein, da 
diese uns klar vor Augen stellt, was nöthig war: die Angst der Mutter, 
die bei dem Anblick der Männer den Verlust ihrer Kinder unwiderruflich 
vor Augen sieht. Eben so wenig kann uns darauf ankommen, zu wissen, 
ob die Hirten der’ folgenden Scene dieselben sind wie in dem ersten Bilde; 
genug, dals wir die Aussetzung und durch die Erscheinung des Gottes die 
nahende Hülfe deutlich erkennen. — Der künstlerischen Auffassung, nicht 
der Gestaltung der Sage gehören ferner die Verschiedenheiten der Darstellung 
des Tiber in den drei Bildern an. Die lang hingestreckte Figur der Rhea 
Silvia im ersten Streifen hiefs den Künstler von der gewöhnlichen Dar- 
stellungsweise der Flufsgötter abgehen, während in dem Folgenden die 
breitgelagerte mächtige Figur in der Composition den beiden Hirten ein 
passendes Gegengewicht bot. In dem dritten Bilde hatte die allgemein 
gangbare Sage den Fluls bestimmter charakterisirt, und so dürfen wir 
seine erhöhte Lage daraus herleiten, wozu wir noch besonders durch die 
ihm zur Seite auf der Höhe gelagerte Figur berechtigt werden, in deren 
Erklärung der Verfasser sich vergeblich abgemüht hat. Den Zeugnissen 
gemäfs, welche Faustulus von der Höhe des Aventin die Aussetzung beob- 
achten lassen, glaubt der Verfasser diesen hier erkennen zu müssen, wodurch 
er bei der Erklärung der beiden Hirten des letzten Bildes in Verlegenheit 
geräth, unter denen er den Faustulus nur ‚ungern vermilst. Ohne nun hier 
auf seine Beweisführung einzugehen, die aufser von einigen Unklarheiten 
auch von nicht genügenden Schlüssen nicht ganz frei ist (so S. 53 in Be- 
zug auf die zwölf Kinder der Acca Laurentia; vgl. Gell. VI, 7, 8: ex duo- 
decim filiis maribus unum morte amisit), genügt es darauf hinzuweisen, dals 
ein unbefangener Blick’ nach der Analogie unzähliger Bildwerke in der 
liegenden Figur nur die Personifikation des Lokals, den Palatin, erkennen 
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kann (wie Urlichs annähernd die Nymphe des Ortes), bis zu dessen Fülsen 
nach allgemeiner Uebereinstimmung der Sagen der Tiber herangetreten war, 
ebenso wie in dem ersten Bilde das Lokal durch den Baum genauer be- 
stimmt wird, sei er nun, worüber auch der Verfasser nichts Bestimmtes 
festzustellen vermag, eine Andeutung des lucus Martis oder die ficus Ru- 
minalis. 


Giunone Lucina.”) 
(1848.) 


Il cippo, che mi offre la materia dı questo discorso, tra molti altri 
suoi simili non si distingue per un particolare pregio artistico, ne puo 
vantarsi di una conservazione molto felice, ma merita l’ attenzione dei dotti 
in riguardo alla rarita dei monumenti, che possono servire alla spiegazione 
della mitologia e del eulto propriamente romano. Esso & esposto nell’ ul- 
timo compartimento della galleria Chiaramonti al Vaticano (Beschr. Rom’s 
II, 2, p. 86), e porta sulla faceia anteriore 1’ iscrizione seguente: 


D. M. 
C. POPPAEO 
IANVARIO 
POPPEA 
: TANVARIA 
PATRONO BE 
NEMERENTI 
FECIT 


Due faci alzate riunite insieme per mezzo di quelle infule dı lana, 
che in molti altri monumenti a vari usi sacri vediamo deputate, racchiu- 
dono I’ iscrizione. — Sul lato sinistro ci si offre una figura, la quale non 
& di sesso ambiguo, come parve ad alcuni, ma e per la forma del corpo, 
e per la maniera di vestito, cioe la toga romana, deve esser presa decisa- 
mente per un uomo. Il capo velato, le mani egualmente alzate e rivolte 
colla parte interna in fuori (posizione che ricorre specialmente sopra sarco- 
faghi cristiani), ei servono d’ indizio che quest’ uomo & rappresentato in atto 
di preghiera. Potremo perci® riferire pure a qualche uso sacro la mensa 
che sta accanto carica di oggetti disgraziatamente troppo rovinati per 
distinguerli bene, essendo che secondo 1’ espresso testimonio di Macrobio 
(Sat. II, 11) la tavola potea far le veci dell’ ara. In conseguenza di ci 
prenderemo quell’ animale, che & posto sotto la tavola, per l’ostia pronta 
al sacrifizio. Che esso sia un porco, come si vede nel disegno, non un 
lupo, come altri hanno creduto, lo posso affermare secondo accurata ispezione 
del monumento stesso. Posso pure assicurare che la tavola sopra la testa 
dell’ adoratore, destinata a ricevere qualche iscrizione, ne & rimasta sempre 
priva. — L’oggetto dell’ adorazione senza dubbio & la divinita, che occupa 
la faccia opposta del eippo. Siffatta divinita & figurata in una donna in 
piedi vestita di doppio chitone, che porta sul braccio sinistro un bambino 


*) Annali dell’ Istituto XX, 1848, p. 430—437. Tav. d’age.N. 
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ac olo, come pare, del suo seno, mentre nella destra tiene una face eo 

& st A fianco di lei vi & da osservare un albero probabilmente d’alloro, 

al quale una benda ed un sacchetto pendente da un ramoscello servono Kr, 


di ornamento. 
Ä Esposta cosi la rappresentanza, dobbiamo in primo luogo confessare, 
che la dea in discorso non entra nel cerchio delle divinita comuni sopra i 
_ monumenti dell’ arte. La face ed il sacchetto, che, come vedremo, si 
riferisce alla caccia, ci ricordano Diana; ma a ravvisare questa dea di pre- 
 ferenza verginale, ei si oppone direttamente il bambino. Dovremo dunque 
_ eercare una figura mitologica, che sciolga questa contraddizione; e dovremo 
eercarla tra le divinita non ignote ai Romani, giacch® quegli che !’adora, 
e Romano. N®& manca una dea, che riunisca in se tutte le qualitd dsir 
_ derate, anzi ogni cosa conviene in ciö cosi bene, che quasi sono stato scor-r 
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17. Cippus im Museo Chiaramonti. Nach Annali dell’ Istituto 1848, tav. N. 5 


'preso di vedere, come sia stata proposta in guisa di conghiettura vaga una 
 denominazione, che mi pare verissima ed adattatissima, cioe quella di 
Per provare questa mia asserzione avrö bisogno di precisare un p0co 
_  pitı aceuratamente, qual sia la vera natura di questa dea, cid che non & 
 tanto facile riguardo allo stato di abbandono, nel quale pur troppo si 
- trova ancora la mitologia romana. ) 
Lo scopo peraltro della nostra interpretazione monumentale c’ impone 
brevitä. Contenti pereiö d’ indicare i punti cardinali, lasceremo ad altri di 
_  esaminare la nostra opinione nel complesso del sistema per restringerla od 
ampliarla secondo il bisogno. m 
f Giunone Lueina s’ebbe il ceulto pitı esteso e piü popolare siecome _ Era 
-  deit& dei parti, in maniera che noi chiamandola con questo cognome veniamo spe 
quasi ad escludere ogni altra attribuzione. Ed & pereiö che, ancora pochi 
anni fa, uno dei nostri piü rinomati mitologi, C. Schwenck (Mythologie 
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der Römer, p. 35), credette dover determinare la natura della dea ‚partendo 
da questo punto. Ma nella mitologia il valore piü comune non & sempre 
il piü originario. Ora lo stesso Schwenck, dopo aver parlato della dea dei 
parti, continua cos: »un uso particolare del nome di Lueina fecero 1 
Romani in riguardo al mese, consecrando ciascun primo giorno del mese 
che chiamarono le calende, alla Giunone Lucina, siccome si diede il mezzo 
del mese, gli idi, .a Giove Lucezio; e questo dovette la dea solamente al 
suo nome, imperoceche si trovö convenevole di consecrare il primo giorno 
del mese ad una deita significante col suo nome il lume, sebbene Giunone 
in natura non fosse propriamente tale«. Ho voluto citare queste parole, 
imperocch® esse racchiudono I’ opinione comune sulla dea con tutto ciö che 
vi & dentro di fondato e di arbitrario. Di pitı esse sole gia potranno far 
vedere, quanto sia sottile il legame, che deve rannodare le diverse qualitä 
della divinita in diseorso. Pare una cosa quasi aceidentale quel rapporto 
della Lucina col mese, pare uno di quei giuochi di etimologia, quali, pur 
troppo & vero, presso i poeti e grammatici romani non sono rari. Ma noi 
non dobbiamo seguir il loro esempio; e con tutto il rispetto, che merita 
una etimologia ben fondata, faremo meglio di ricercare la natura di una 
divinita nella varietä dei suoi eulti. Ed in questo riguardo gli serittori 
antichi ci porgono larga materia. per l’esame della Lucina. 

Di prima importanza per questo nostro scopo sono i testimoni, che 
offrono Macrobio (Sat. I, 15) e Varrone (de 1. 1. IH, 27; 59) sulla ricor- 
renza delle calende. La proclamazione delle none fatta in questo giorno 
© una invocazione della Giunone. Il pontefiee minore, il re sacrificulo, la 
regina sacrorum immolano in questo giorno alla Giunone. Di piü i Lau- 
renti danno alla dea »ex caerimoniis« il cognome di calendaris. Ma parti- 
colarmente sono consacrate a Giunone, e precisamente a Giunone Lueina 
le »calende del Marzo«; per la ragione che in questo giorno era stato de- 
dicato a Roma il suo tempio, come dice Festo (Paulo Diac: Martias ca- 
lendas). Ma vi & ben da riflettere, che le calende del Marzo erano il 
prineipio dell’ anno antico, erano il principio dell’ anno lunare, come le 
calende il principio del mese lunare. Ed & per questa ragione, che Giano, 
quando il Gennaro fu dichiarato il primo mese dell’ anno, prese il cognome 
di Giunonio. - Considerata sotto questo aspetto, Giunone non & gih pro- 
priamente divinita luminare, non & la luna stessa, ma & dea del mese, ed 
in quanto che col prineipio del mese ritorna la luce della luna, la dea & 
apportatrice della luce, Lucina, P®ogpögog, come traducono i Greci. Plutarco 
(quest. rom. 74) perciö diee consacrati i mesi a Giunone. Ad essa corri- 
sponde benissimo il Giove Lucezio, al quale erano consecrati gli idus nella 
meta del mese, appunto come a lei le calende nel principio. Venne chia- 
mata perciö anche essa Lucezia, come sappiamo da Martiano Capella (nupt. 
Mere. et Phil. II, 94). Se poi nelle eredenze del popolo la Lucina alle 
volte fu presa per la luna stessa, non ce ne potremo maravigliare; 1’ affınitä 
della natura dovette anzi invitare ad identificarle, bench& in origine aves- 
sero assai distinto valore. Ora posto questo principio, non sarı pitı bisogno 
di rifiutare quell’ etimologia di Ovidio (Fast. II, 447), e di Plinio (N. H. 
16, 44), secondo la quale il nome di Lucina sarebbe derivato da lucus. 
Ma non sara neppure soddisfacente quell’ altra, espre 


ns taceı ssa nelle parole: quod 
produeit in lucem partus. E piuttosto il rapvorto n 
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la dea dei mesi e quella dei parti, dal quale nasce /’ identit4 del nome non 
meno che del culto; giaeche sono conoseiutissime le influenze, che esereita 
il corso della luna, cioe il cambio regolare dei mesi, sopra tutta la natura 
e la vita del sesso femminile. E vero percidö, che Giunone Lueina »Pro- 
ducit in lucem partus«, ma si deve aggiungere con Varrone (1.1. 69): ex- 
actis mensibus. Col cambiare della luna poi ha uno strettissimo rapporto 
la menstruazione; e cosiı Giunone sta in relazione con Mena, la quale »men- 
struis fluoribus praeest«; (Augustin. de civ. Dei VII, 2); oppure diventa 
Fluvionia »quod eam sanguinis fluorem in conceptu retinere putabant«. 
(Paul. Diac. s. v. Fluoniam Iunonem.) Mi pare, che le leggi della natura 
qui parlano tanto chiaramente, e che da esse sole molti altri nomi e culti 
della Giunone, come p. e. della Februtis, si spiegano cosi facilmente, che 
qui, dove si tratta dell’ idea fondamentale, non sar& bisogno di produrre 
ed esaminare tutti i dettagli. Aggiungo solamente, che anche il valore 
della dea lunare dei Greci come Eileithyia riceve nuova luce per le ri- 
flessioni finora esposte. 

Tornando ora al nostro monumento, mi rincresce di non poter avvalo- 
rare la denominazione data alla dea rappresentatavi per mezzo di un testi- 
monio autentico dei monumenti. Si trova pubblicata dal Doni (inser. p. 21), 
e ripetuta dal Muratori (15, 3) una figura con face, bambino, e di pit la 
falce della luna sulla fronte, che viene intitolata Giunone Lucina. Ma bi- 
sogna aggiungere che proviene dalle schede di Pirro Ligorio, e che !’ iscrizione 
anche per altre ragioni si rende sospetta, cosi che resta incerto qual fede 
si deve attribuire alla figura scolpita. Ma anche senza questo aiuto siamo 
in istato di renderei ragione delle particolarita, che offre la scultura. La 
face in primo luogo Si confa benissime colla natura della Lucina come dea 
feconda di lume. Potremo pereiö considerare anche le faci che fiancheg- 
giano Y iserizione come allusive alla dea. Quanto poi a lei convenga il 
bambino neonato, non c’ & bisogno di dire; per maggior -conferma pero 
voglio notare, che le medaglie imperiali con iscrizione IUNO LUCINA 
(Pedrusi, Cesari, T. VII, 20, 8; 27, 3) fanno vedere pure il bambino nel 
braccio della dea, la quale vi & rappresentata assisa sopra trono, tenendo 
inoltre nella destra un fiore, che trova la sua spiegazione in queste parole 
di Ovidio (Fast. II. 253): 

Ferte deae flores, gaudet florentibus herbis 
Haec dea; de tenero cingite flore caput. 


L’albero secondo il costume della scultura, indica il bosco intero, che 
a Lucina era dedicato insieme col tempio sull’ Esquilino (cf. Bullettino 
d. Inst. 1845, p. 65 seg.); ed alla santita del luogo allude forse anche la 
benda, che serve di fregio all’ albero. Solamente per il sacchetto che 
pende .da un ramoscello, non ho potuto trovare finora una spiegazione che 
mi soddisfi. Vediamo un simile amese sopra un’ ara del Museo Chiara- 
monti dedicata a Diana, la quale con due faci nelle mani sta sotto un 
albero. Ivi in questo sacchetto vedesi sospeso un lepre. Sarebbe dunque 
un attributo della dea cacciatrice, che per la comunione tra Diana e la 
Giunone Lueina potrebbe esser entrato in questa rappresentanza. 

Che l’uomo, il quale occupa la faccia sinistra del cippo, sia figurato 
in atto di preghiera, gia lo abbiamo accennato di sopra. Si potrebbe 
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pereid pensare al sacerdote, che invoca la dea nella ricorrenza delle calende; 
e credere che da esso fosse stato immolato in quest’ occasione il porco, 
come dalla regina sacrorum secondo Macrobio fu immolata una porca. E 
non esiterei di accettare questa spiegazione, se nell’ iscrizione Poppeo 
Tanuario si mostrasse investito di qualche carieca sacerdotale. Mancando 
ora quest’ indicazione, mi pare pit ragionevole di ravvisare qui un rap- 
porto piuttosto privato che fondato nel culto pubblico. Propongo di veder 
qui Poppeo Ianuario, patrono di Poppea Januaria, che implora dalla Giu- 
none Lucina un parto felice per la sua cliente. .Sotto questo aspetto 
anche il gesto delle mani guadagna un’ importanza piü elevata, essendo 
esso il medesimo, che ci & noto dalle rappresentanze della greca llizia, 
quando essa vuol mostrarsi favorevole ad un parto. 

Maggior conferma riceve la mia spiegazione dal resto degli attributi. 
Dobbiamo a Tertulliano (de anima 39) la notizia di un costume dei 
Romani, che a maraviglia ci rende chiara la presenza della mensa. Giu- 
none Lucina non solamente fu invocata nel momento del parto, ma durante 
tutta la settimana che seguiva le veniva apprestata una tavola (dum in 
partu Lucinae et Dianae eiulatur, dum per totam hebdomadam Junoni 
mensa proponitur): costume che vediamo forse conservato anche oggi & 
Roma nei bacili composti graziosamente di fettucce di pasta, biscotti ec., 
che vengono regalati alle partorienti. Potremo perciö credere, che Poppeo 
Januario si sia reso benemerito per aver dedicata la mensa alla dea tute- 
lare della sua cliente. — In tale occasione non avra mancato un sacrifizio 
di lustrazione. Imperocche di quanta importanza queste lustrazioni siano 
stato pel sesso femminile, ce lo mostra il culto di Giunone Februtis ossia 
Februata, e la festa consacrata a lei delle Lupercalia. E vero che in 
quell’ occasione si faceva uso particolarmente della pelle caprina. Ma 
giustamente mi fece osservare il dottore Braun, che l’ animale il piü con- 
veniente alle lustrazioni sia il porco; e potremo esitar tanto meno ad ac- 
cettar quest’ osservazione, in quanto che dal sopracitato passo di Maerobio 
sappiamo, non essere stato alieno a Giunone il sacrifizio di quest’ animale 
nella ricorrenza delle calende, cioe del novilunio, che appunto secondo le 
ragioni fisiche sopra esposte, nell’ antica religione dovea richiedere delle 
lustrazioni. 

Per la spiegazione del monumento credo che sia detto abbastanza; e 
chiudo perciö esprimendo il voto, che queste brevi osservazioni diano mo- 
tivo ad investigazioni piü estese sulla religione di una divinita, che nel 
culto dei Romani non occupd 1’ infimo posto. 


‘Annona.*) 
(1849.) 


1 ch. signor cav. O. Gerhard nella nuova serie della sua Gazzetta 
archeologica (1847, tav. IV) ha pubblicato due monumenti del Vaticano 
sotto la denominazione comune ad ambedue, Roma e Fortuna. 


Non v’& 


*) Annali dell’ Istituto XXI, 1849, 8. 135—139. 
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dubbio, che nel primo, benche frammentato, queste due divinita, ed esse 
sole, sieno rappresentate, assise sotto il portico di qualche tempio o edifizio 
pubblieo. In quanto alsecondo [Abb.18], anche prima di averne esaminato tutte 
le particolarita, esiteremo di approvare questa denominazione, se vogliamo 
considerare la disposizione generale del monumento. E una piccola ara o 
vaso tondo, fregiato di tre figure in rilievo, che sono ripartite in tre com- 
partimenti separati, cioe in mezzo Roma assisa ed armata, tenendo una 
Vittoria sulla mano, ai fianchi la supposta Fortuna, e Sicilia. Essendo 
dunque tripartita la eomposizione, non potra prendere il nome da due parti 
sole. Il ch. autore prevede quest’ obbiezione, ed & perciö che vuol as- 
segnare alla terza parte un valore inferiore a quello delle altre due, ad- 
ducendo che in essa vien rappresentato non una figura intera, ma il solo 
busto della Sicilia, distinta dalla triquetr.. Ma in altri monumenti, per 
rappresentare la Sicilia, ha dovuto bastare la sola triquetra con testa 
umana in mezzo di essa, cosi che l’artista del nostro monumento, aggiun- 
gendo il busto, pare siasi disimpegnato ad esuberanza, se volea dare I’ indi- 


18. Sieilia, Roma, Annona. Ara im Vatican. Nach Archaeol. Zeitung 1847, Taf. 4, 2. 


eazione, per cosi dire, araldica di questa isola. Vi ® poi, che il campo 
occupato dal busto non & minore, ma appunto della medesima grandezza 
eon quello fregiato della ereduta Fortuna, con che la corrispondenza tra 
amendue viene indicata anche materialmente. In ogni caso bisogna doman- 
dare, qual nesso esiste tra le due rappresentanze del marmo; domanda, 
alla quale non vien data una chiara risposta nella prima pubblicazione, e 
non pud darsi, prima che sia fissato il significato della terza figura.. Essa 
> una donna con corona tuwrita in testa, che tiene nella sinistra il timone, 
nella destra alzata un rotolo. Accanto ad essa vedesi posto un oggetto, 
che il sig. cav. Gerhard vuol prendere per un tempietto rappresentato in 
miniatura. Osservando pero accuratamente l’ originale,. non resta dubbio, 
che sia da adottare l’altra spiegazione da lui accennata, cioe che abbiamo 
a riconoscere un’ arca che riposa sopra tre travi o piedi, e dalla quale 
dissopra sporgono le spighe di grano. Partendo da quest’ attributo, la 
vera ed indubitabile spiegazione della figura ei viene fornita dalle medaglie 
romane. Quest’ arca con spighe, che & il moggio di grano, si trova ‚Spes- 
sissime volte accanto ad-una donna, che & munita di diversi altri attributi; 
porta cioe il cornucopia, spighe, oppure un’ ancora, una FE della 
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Roma nelle mani, un modio sulla testa, ed al solito ha appresso di se 
la prua di un bastimento (cf. Pedrusi, Cesar, ‚vI, 16, 2; 24,2; vH, 6, 7). 
Questa donna, secondo le iserizioni aggiunte, & I’ Annona; e tale divinita 
dobbiamo rieonoscere sul monumento vaticano. Lo dimostra in primo luogo 
il moggio; il timone corrisponde all’ ancora ed al rostro delle medaglie, 
con che si accenna, che i frumenti per via di mare doveano esser tras- 
portati a Roma. La corona murale trova un confronto nella figura della 
Roma sulla mano della Dea, e si mostra tanto piu conveniente, in quan- 
toch® 1’ istituzione dell’ Annona riguardd prineipalmente la eitta di Roma, 
per eui nelle iserizioni si parla anche dell’ Annona Urbis. E poiche essa 
richiese grande prudenza, esatti e distesi calcoli e conti, non potremo 
maravigliarei, se la Dea in segno di cid mostra nella mano alzata il rotolo, 
la ratio Annonae. 

Assieurato in tal modo il significato di questa figura, se ne scopre 
senza difficolta anche il nesso, che ha col resto della rappresentanza. La 
fertilitä dell’ antica Sicilia era tanto rinomata, che pure il sig. cav. Gerhard, 
senza poter addurre una prova per la sua opinione, credette qui raffigurata 
questa isola per tale ragione. Ora per 1’ intervento dell’ Annona questo 
rapporto diventa certo e sicuro; e riassumendo cid che abbiamo detto, pos- 
siamo dare la spiegazione del nostro marmo con queste poche parole: Roma 
sostenuta dalla fertilita di Sieilia per mezzo dell’ istituzione dell’ Annona. 

Prendo quest’ occasione per diriggere 1’ attenzione de’ dotti sopra un 
altro monumento, che pure nella relazione all’ Annona trova la sua spie- 
gazione. E esso il eippo di un Ti. Claudius Carpus nel museo Chiara- 
monti (Beschr. Roms II, 2, 76), che oltre 1’ iserizione ha due bassorilievi 
scolpiti sui fianchi. L’ uno di essi rappresenta un uomo togato in piedi 
sopra un bastimento, sulla poppa del quale vediamo figurata, come insegna, 
una maschera di Tritone. Accanto all’ uomo poi & posto quello stesso 
moggio osservato da noi nelle rappresentanze dell’ Annona, sormontato da 
un pilastro 0 colonna, che non ben si distingue a che uso possa aver ser- 
vito. Dall’ altra parte del cippo havvi una donna vestita di doppia tunica, 
ma danneggiata in modo, che degli attributi di essa ei manca quasi ogni 
traceia. Possiamo nondimeno proporre una preeisa spiegazione di ambedue 
le figure, appoggiandoeci sull’ iserizione che oceupa la fronte del cippo e 
che, non sapendo se sia inedita, qui voglio dare per intera: 


CARPVS. AVG. LIB 
PALLANTIANVS 
ADIVTOR . CLAVDI 
ATHENODORI . PRAEF 
ANNONAE. FECIT . SIBI 
ET. CLAVDIAE, CALE 
COIVGL. PIISSIMAR . ET 
TI. CLAVDIO . QVIR 
ANTONINO . FILIO . ET 
TI. CLAVDIO.. ROMANO 
VERNAE . ET, LIBERTIS 
LIBERTAB. POSTERISQVE 
EOR, 
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Ricordando ora cid che abbiamo detto sul monumento vaticano, non 
puö restar dubbio, che il bastimento ed il moggio, gli attributi dell’ Annona, 
sono dati all’ uomo. togato in riguardo al suo uffizio di Adiutor praefeeti 
Annonae; ed & perciö che potremo riferir anche P’altra figura all’ Annona, 
sebbene dalle fingui eitate rappresentanze notabilmente differisca. Esami- 
nando pero le medaglie del primo secolo degli imperatori, si rileverä che 
anche in esse la personificazione di questa Dea mostra di esser ideata sotto 
un punto di vista ben diverso da quello dell’ epoca seguente, alla quale 
quest’ altre appartenevano. Annona nel senso pitı originario & il prodotto 
annuo dell’ agricoltura; &, secondo l’espressione mitologica, la somma dei 
doni di Cerere, cosicche potremmo chiamar questa la madre dell’ Annona. 
Ed in corrispondenza con quest’ idea sulle medaglie del primo_ secolo 
vediamo figurate ambedue le divinita, quella che da la ricchezza dei fru- 
menti, Cerere colla falce, e la personificazione di quell’ abbondanza stessa, 
Annona munita di un attributo molto generico, il cornucopia (ef. Pedrusi 
VI, 7, 4). Era forse questa poca individualita, che altre volte permise di 
sopprimere affatto questa seconda figura e d’ intitolare col nome di Annona 


' . . D . 
‚una. rappresentanza della sola Üerere, mentre il commercio frumentario yi 


apparisce indicato per mezzo di una prua di nave (ib. 10, 7). Credo dunque 
di non andar lontano dal vero, se nella donna del cippo _vaticano ravviso 
una tale Cerere-Annona distinta dagli attributi delle spighe e della falce, 
avvertendo che gli indizj che offre il marmo, pajono invitarci a supplire in 
tal modo le parti mancanti. Ne sar& superfluo di aggiungere, che !’etä 
del cippo concorda coll’ eta delle medaglie citate per provar questo supple- 
mento. Giacche Carpus che lo dedicö, nell’ iscrizione si chiama Aug. Lib. 
Pallantianus. Ora sapendo, che Pallas era uno dei famosi liberti .di 
Claudio, sembrer& molto probabile, che Carpus originariamente appartenesse 
alla famiglia di lui e fosse dal medesimo donato a quest’ imperatore. E 
che l’ Augusto, dal quale fu manumesso, era infatti Claudio, lo vediamo 
dal nome del suo figlio, Ti. Claudius Antoninus, il quale, non gia liberto, 
ma libero di nascita, & distinto inoltre dal nome della tribüu Quirina. Il 
cippo dungue sara stato posto nella seconda meta del primo secolo, mentre 
Yaltro monumento del Vaticano, nel quale abbiamo riconosciuto 1’ Annona, 
secondo il confronto delle medaglie non puo esser anteriore al secondo secolo. 


Sarkophag eines Finanzbeamten.*) 
(1881.) 


Im Bullettino della commissione archeol. comunale di Roma V,.1877, ist 
auf Taf. 18 ein römischer Sarkophag von ziemlich später Arbeit abgebildet, 
der in der Vigna Aquari vor Porta latina gefunden von dem Besitzer des 
Grundstückes $. 150 ff. besprochen worden ist. Einige weitere Beiträge 
zu seiner Erklärung sind von Lumbroso, Henzen und Helbig im Bull. 


*) Aus den „Exegetischen Beiträgen“ Nr. 5. Sitzungsberichte der Bayer. 
Akademie der Wissenschaften, philos.-philol. Klasse 1881, Il, S. 119—124. 
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d. Inst. 1878, p. 66—67 gegeben worden. Doch hat in ihnen der Zu- 
sammenhang des Ganzen keine Berücksichtigung gefunden, während der 
Hauptwerth des Monuments gerade auf der durchaus römischen Auffassung 
und Entwickelung des Ideengehaltes beruht. 

In der Mitte finden wir vor einem Vorhange, welcher sich über den 
gesammten Hintergrund der Scene ausbreitet, eine aus römischen Hochzeits- 
darstellungen bekannte Gruppe. Ein Mann und eine Frau, beide mit 
Portraitköpfen, reichen einander über einem candelaberartigen Weihrauch- 
altar die Hände, während Iuno durch Auflegen der Hände auf ihre Schultern 
ihren Ehebund schliesst. Ein weiterer Begleiter folgt nur hinter dem 
Manne. Der sogenannte latus clavus, der seine sichere Erklärung immer 
noch nicht gefunden, bezeichnet beide als vornehm durch Geburt oder 
Stellung; und ein Bündel Schriftrollen zu Füssen des Ehemannes deutet 
ausserdem wohl noch auf amtliche Würden. 

Zu beiden Seiten dieser Mittelgruppe sind je zwei weibliche Gestalten 
vertheilt. Von denen auf der Seite des Mannes ist die an der rechten 
Ecke des Sarkophages durch eine Kopfbedeckung ausgezeichnet, in welcher 
Henzen und Helbig richtig die Haut eines Elephantenkopfes mit Rüssel 
und Stosszahn erkannten: ein Attribut, durch welches sei es Afrika im 
Allgemeinen, sei es Aegypten oder noch specieller Alexandrien charakterisirt 
zu werden pflegt. Für den vorliegenden Fall wird sich die Benennung 
Aegypten am meisten empfehlen; denn die Figur hält ein Aehrenbüschel 
in der gesenkten Rechten über einen am Boden stehenden ebenfalls mit 
Aehren bedeckten Getreidescheffel. (Ein Füllhorn in der Linken, von dem 
der Text spricht, ist in der Abbildung nicht zu erkennen.) Es ist also 
das durch seinen Getreidereichthum bekannte Land, welches besonders in 
der Kaiserzeit die Weltstadt Rom mit seinen Vorräthen versorgte. Echt 
römisch haben die Römer für den Begriff der zum Heile der Stadt aller- 
dings höchst wichtigen Getreideversorgung eine eigene Göttin geschaffen, 
die Annona, welche sie, je nachdem die eine oder die andere Seite dieses 
ihres begrifflichen Wesens schärfer betont werden sollte, mit verschiedenen 
Attributen ausstatteten; vgl. meine Bemerkungen in den Ann. d. Inst. 1849, 
p- 135 sqq.*) Diese Göttin also, wie schon Henzen und Helbig bemerkten, 
haben wir in der zweiten Gestalt zwischen der Mittelgruppe und Aegypten 
zu erkennen. Sie trägt hier Stirnkrone und Schleier über dem Hinterhaupte, 
in der Linken das Fül'horn und stützt den ‘rechten Arm auf das Steuer- 
ruder. Ihrer Bildung ist demnach der Typus der Fortuna zu Grunde ge- 
legt, und wir werden daher auch das Steuerruder in dem allgemeinen 
Sinne der Lenkung des glückhaften Schiffes zu fassen haben, wofür sich 
später noch eine weitere Bestätigung ergeben wird. Als Annona aber wird 
sie differenzirt oder specificirt durch reiche Früchte, die sie gleich einer 
Hore im Schurz trägt, und durch den Getreidescheffel mit Aehren, der 
neben ihr wie neben der Figur von Aegypten steht. Sie ist also die 
Göttin, welche den reichen Getreidesegen, den Aegypten hervorbringt, zu 
bewahren und weiter zu vertheilen hat: nach welcher Richtung hin, das 
soll vielleicht durch den nach der Mitte gerichteten Blick angedeutet werden. 

Der Gestalt von Aegypten entspricht am entgegengesetzten linken 


*) [Oben $. 50—-53.] 
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Ende des Reliefs eine 
weibliche Figur, die 
auf der halberhobe- 
nen Rechten einen 
Leuchtthurm trägt 
und ausserdem durch 
ein neben ihr am 
Boden sichtbares 
Schiffsvordertheil 
charakterisirt ist. Sie 
wendet ihren Blick 
nach der Mitte gegen 
eine zweite durch 
eine Mauerkrone 
ausgezeichnete weib- 
liche Gestalt, welche 
im linken Arme ein 
gewöhnliches Ruder 
(nicht Steuerruder) 
trägt, in der erho- 
benen Rechten aber 
der ersten ein Täfel- 
chen entgegenhält. 
Gegen die Deutung 
Aquari's, dass in 
dieser durch den 
Leuchtthurm die In- 
sel Pharos bei Ale- 
xandrien bezeichnet, 
in der andern aber 
Alexandrien selbst 
dargestellt sei, wel- 
ches für den Mann 
in der Mittelgruppe 
eine Patronatstafel 
emporhalte, erhebt 
Lumbroso mit Recht 
Einspruch. Seine 
eigene Ansicht aber 
deutet er in etwas 
dunkeler Weise an. 
Er erinnert an eine 
Erzählung bei Se- 
neca (ep. 77), nach 
welcher Avisoschiffo 
(naves tabellariae) 
der alexandrinischen 
Getreideflotte voran- 
eilend deren bevor- 
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stehende Ankunft im Hafen von Puteoli anmeldeten, und meint, dass ein 
analoges Sachverhältniss von einem Künstler kaum in anderer Weise als 
in der Gruppe des vorliegenden Sarkophages habe dargestellt werden können. 
Mir scheint hier eine Ahnung des Richtigen vorzuliegen, die sich aber, natür- 


lich mit mancherlei Modificationen, zu bestimmter Klarheit entwickeln lässt. 


Wenn uns an ‘dem einen Ende der Composition die Personification des 
produeirenden Landes Aegypten entgegentritt, so werden wir in der ent- 
sprechenden Figur am andern Ende am liebsten den exportirenden Hafen 
dieses Landes erkennen. Diesen bezeichnet zuerst im Allgemeinen das 
Schiff, dann aber noch bestimmter der Leuchtthurm; nur werden wir die 
Gestalt nicht für die -Personification der kleinen Insel Pharos mit dem 
Thurme, sondern für die gesammte Hafenstadt Alexandria zu erklären 
haben, welche den Getreideverkehr mit Italien vermittelte. Sie ist in dem 
Relief in bestimmte Beziehung zu der Figur mit dem Täfelchen gesetzt; 
und wären wir genöthigt, uns an die Stelle des Seneca zu halten, so liesse 
sich allenfalls in ihr die Personification der Stadt Puteoli erkennen. Weit 
näher liegt jedoch wegen der directeren Beziehung zur Stadt Rom der Ge- 
danke an Ostia, durch den auch die besonderen Attribute der Gestalt eine 
passende Erklärung finden. Das Ruder in ihrer Linken ist nicht ein 
Steuerruder wie das der Fortuna-Annona, sondern von anderer Gestalt und 
darf daher wohl auf die Flussschiffahrt auf dem Tiber bezogen werden, 
durch welche Rom die Getreidevorräthe von Ostia zugeführt erhielt. Das 
Tüäfelchen aber ist eine Rechentafel, die in gleicher Weise wie eine Schrift- 
rolle in einer andern Darstellung der Annona (Arch. Zeit. 1847, T. 4; vgl. 
Ann. d. Inst. 1849, p. 137)*) uns auf die ratio Annonae hinweist. Ostia 
war, um einen modernen Ausdruck zu gebrauchen, die Getreidebörse von 
Rom und zu diesem Zwecke mit verschiedenartigen Instituten, wie z. B. 


einer Staatsbank für den Getreidehandel: mensa nummularia fisci frumen- . 


tarii Ostiensis ausgestattet (vgl. den Aufsatz von Henzen im Bull. dell’ Ist. 
1875, p. 3). Hieraus erklärt sich das Wechselverhältniss zwischen Ostia 
und Alexandria auch in dem Relief auf das Einfachste. 

Ehe wir jetzt das Ganze ins Auge fassen, mag zunächst darauf hin- 
gewiesen werden, wie der Ideenkreis, um den es sich hier handelt, die 


römische Kunst vielfach und nach verschiedenen Seiten beschäftigt hat. Ich _ 


will hier nicht von den zahlreichen Münztypen der Annona handeln, auf 
die ich in dem erwähnten Artikel der Annali bereits hingewiesen habe; 
auch die Gestalt der Göttin auf Altären und Grabsteinen, sei es allein, sei 
es in Beziehung zu einem Magistrat der Annona will ich nur kurz eitiren: 
Gruter 81, 10; bei Aquari p. 153; Annali 1. 1. [oben $. 52]. Aber in dem vati- 
canischen Monument, auf welches sich meine Besprechung bezog, lässt sich 
der Zusammenhang der auf drei getrennte Felder vertheilten Gestalten in 
kürzester Weise in einem einzigen Satze formuliren: 1) Roma von 2) Sicilia 
als seiner Kornkammer durch 3) die Vermittelung der Annona mit Getreide 
versorgt. Bei zwei als Seitenstücken gearbeiteten Statuen‘ des Nil und des 
Tiber auf dem Platze des Capitols in Rom ruht in den Armen des ersten 
das segenspendende Füllhorn, während der Tiber, „als werde ihm ein ihm 
gebührender Tribut geboten, das Füllhorn entgegennimmt, gleichsam um 


*) [Siehe oben Abb. 18 und $. 52.] 
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anzudeuten, dass die Reichthümer, welche der Nil über das Meer hersendet, 
von ihm angezogen und, wenn auch gegen den Strom, auf schwer beladenen 
Fahrzeugen der ewigen Stadt zugeführt werden“: E. Braun, Mus. und Ruinen 
Roms 8. 129; vgl. Clarac 748, 1810 und 749, 1819. Noch deutlicher 
ist dieser Gedanke entwickelt in den Reliefs der beiden berühmten Statuen 
derselben Flussgötter in Rom und Paris. An der Basis des Nils (Mus. 
PCl. 1, 37 — Ülarae 748, 1811) ist der Lauf des Flusses nach seiner 
Natur und seiner Fruchtbarkeit charakterisirt; an der des Tiber (Clarac 
176, 274; vgl. 338, 1818) wird uns neben einigen Hinweisungen auf die 
Aeneassage und die Viehzucht in der römischen Campagna in besonderer 
Ausführlichkeit der durch die Schiffahrt auf dem Flusse vermittelte Handel 
vor Augen geführt. 

Die Darstellung des Sarkophages Aquari unterscheidet sich von diesen 
Bildwerken nicht durch die Grundidee, sondern durch ihre Entwickelung. 
Aegypten spendet durch seine Fruchtbarkeit den Segen; Annona, die Göttin, 
ist es, die diesen Segen zum Heile der Menschheit bewahrt und verwaltet. 
Aber für Rom erhält er seine Bedeutung erst dadurch, dass Alexandria ihn 
sendet und Ostia ihn in Empfang nimmt, um Rom nach seinem Bedarfe 
damit zu versorgen. Aeusserlich unabhängig von den vier Gestalten findet 
sich in der Mitte eine römische Familienscene: die hochzeitliche Vereinigung 
eines Ehepaares, dessen letzte Ruhestätte der Sarkophag selbst bildet. Damit 
ist die Beziehung auf das Familienleben -der Verstorbenen gegeben. Nach 
aussen aber tritt die Bedeutung nicht der Familie, sondern des Familien- 
hauptes in seiner staatlichen Stellung durch “die weitere Umgebung hervor, 
welche besagt, dass wir es mit einem höheren Beamten der Annona zu 
thun haben. So schliesst sich also Alles einheitlich zusammen, aber nicht 
zu einer lebendigen poetischen Handlung, sondern es werden einzelne con- 
crete, thatsächliche Verhältnisse begrifflich und verstandesmässig zusammen- 
geordnet, so recht nach römischer Art: das Ganze ist nicht ein griechisches 
Epithalamion, sondern das Hochzeitsgedicht eines römischen Verwaltungs- 
beamten aus dem Finanzministerium. 


Ueber zwei Triptolemosdarstellungen.*) 
(1875.) 


Indem ich es unternehme, für zwei auf Triptolemos bezügliche Kunst- 
darstellungen neue, von den bisherigen abweichende Deutungen aufzustellen 
und zu begründen, bekenne ich, dass es mir dabei fast noch mehr auf die 
Methode der Interpretation, als auf die Deutungen selbst ankommt. Es ist 
in neuerer Zeit mehrfach von einem Gegensatze philologischer und archäo- 
logischer Methode der Interpretation die Rede, wobei man der ersteren den 
Vorzug strengerer Wissenschaftlichkeit zu vindiciren nicht ansteht. Am 
leichtesten lässt sich der eigentliche Streitpunkt vielleicht durch folgende 
Bemerkung O. Jahn’s (Arch. Zeit. 1867, 8. 120) deutlich machen: „Ein un- 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akademie der Wissenschaften, philol.-philos.- 
hist. Klasse, 1875, I, 8. 17—27. 
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umstösslicher Grundsatz der archäologischen Hermeneutik scheint es mir zu 
sein, dass der Wunsch, die schwierige Vorstellung eines Kunstwerks auf- 
zuklären, nicht dazu berechtige, eine Veränderung der Sage anzunehmen, 
welche der constanten mythischen Tradition in wesentlichen Punkten wider- 
spricht.“ Auf Grund dieses Satzes glaubte Jahn eine der schlagendsten 
Deutungen, die Kekul& einem lange Zeit unerklärt gebliebenen unteritalischen 
Vasenbilde gegeben hatte, so lange abzuweisen sich berechtigt, bis ihm eine 
Schwierigkeit nicht in der Hauptsache, sondern in einem Nebenpunkte durch 
ein Citat — aus Valerius Flaceus gelöst schien. Als ob das keineswegs 
flüchtig und nachlässig gemalte, mit Inschriften versehene, um einige Jahr- 
hunderte ältere Bild nicht dieselbe oder gar eine höhere Autorität für sich 
in Anspruch nehmen dürfte, als der römische Dichter! Wie verhält sich 
zu diesem Satze die sogenannte „archäologische“ Methode? Man verlangt 
vom Philologen bei der Erklärung eines Schriftstellers, dass er vor allem 
die Sprache grammatisch und lexikalisch gründlich kenne. Ganz eben so 
müssen wir vom Archäologen bei der Erklärung eines Monumentes ver- 
langen, dass er vor allem mit der Sprache der Kunst, ihren Formen und 
syntactischen Verbindungen, mit ihren festen Typen und ihrer Verknüpfung 
zu künstlerischen Motiven gründlich vertraut sei und nach diesen Motiven 
das Monument zunächst aus sich selbst zu erklären suche. Erst auf dieser 
Grundlage wird er mit Erfolg von den schriftlichen Quellen unserer Er- 
kenntniss Gebrauch zu machen verstehen. Dass diese Quellen mit philo- 
logischer Kritik und Methode zu benutzen sind, ist selbstverständlich, und 
es ist daher richtig, dass die Archäologie der Hülfe der Philologie, oder 
sagen wir: dass der Archäologe einer philologischen Grundlage seiner 
Studien nicht entbehren kann. Aber “mit allen philologischen Kenntnissen 
ist der Philologe noch kein Archäologe, und um es zu werden, genügt noch 
keineswegs etwas angeborene künstlerische Befähigung. Ohne speciell 
archäologische Schulung wird er sogar häufig Gefahr laufen‘, durch das 
philologische Wissen seinen Blick zu trüben, das Auge vor dem Augenschein 
zu verschliessen. 

Die beiden Triptolemosmonumente mögen den Beweis für diese Sätze 
liefern. In dem ersten, der bekannten Silberschale aus Aquileia im Wiener Cabinet 
(Arneth, Gold- und Silbermonumente 8.61; Müller zu den Mon. d. Inst. IEREgE 
Conze, Uebungsblätter I, 6, 2)*) wurde man durch den Schlangenwagen und 
die deutlich charakterisirte Demeter sofort auf die Triptolemossage geführt, 
wenn auch in der Figur des Triptolemos selbst unzweifelhaft das Bild 
eines Römers erkannt wurde, sei es des Germanieus oder des Agrippa, der 
hier offenbar wegen irgend welcher besonderen Verdienste als neuer Tripto- 
lemos gefeiert werden sollte. Ausserdem waren Zeus oben und die Erd- 
göttin im unteren Abschnitte leicht erkennbar. Wie aber nun weiter? In 
der „constanten mythischen Tradition“ spielt neben den beiden Haupt- 
figuren Persephone die hervorragendste Rolle. Sie also glaubte man vor 
allem suchen zu müssen, und man meinte sie auch in der hinter Tripto- 
lemos auf der Höhe sitzenden weiblichen Gestalt zu finden, der als Genossin 
Hekate oder auch eine der Horen beigesellt sei. Für die beiden mit den 


*) [Abbildung 20 nach R. von Schneider, Album der Anti 
A.H. Kaiserhauses, Taf. 45.] A 


Ueber zwei Triptolemosdarstellungen. 59 


Schlangen beschäftigten Mädchen fand man in der Tradition die Töchter 
des Keleos, oder man dachte auch hier an Hekate und etwa eine Priesterin, 
Ein halbnacktes, fast genrehaft nachlässig dasitzendes Mädchen soll Perse- 
phone sein? und die ihr untergeordnete Hekate, ohne eines ihrer sonst 
charakteristischen Kennzeichen, soll sich in höchster Vertraulichkeit auf 
ihre Schulter lehnen? Hier muss die Archäologie in bestimmtester Weise 
Einspruch erheben und ihrerseits eben so bestimmt die Behauptung auf- 


20. Silberschale von Aquileia. Wien. Nach R. von Schneider, Album Taf. 45. 


stellen: nach ihrer ganzen künstlerischen Erscheinung stehen die vier 
Mädchengestalten auf einer und derselben Linie, sie sind unter einander 
gleichberechtigt, aber gegenüber den beiden Hauptpersonen nur Wesen 
zweiten Ranges. 
Um zu einer positiven Deutung zu gelangen, wird es nöthig sein, 
einen anderen Punkt der archäologischen Methode zu betonen. Der Philo- 
loge, der einen Schriftsteller behandelt, fragt natürlich, ob er es mit einem 
Dichter oder mit einem Prosaiker, mit einem Epiker, Lyriker oder Drama- 
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tiker, ob er es mit einem Griechen oder einem Römer zu thun hat. 
Durchaus analoge Fragen hat sich auch der Archäologe gegenüber den 
Monumenten vorzulegen. Für die Triptolemosdenkmäler sind sie zum grossen 
Theil schon beantwortet. Die Erörterungen Strube’s über den Bilderkreis 
von Eleusis haben bestimmt den Gegensatz zwischen den Vasendarstellungen 
strengeren und freieren Styls hervorgehoben. In den ersteren finden wir 
die Anschauungen der epischen oder specieller der Hymnenpoesie wieder. 
Ausser Triptolemos, Demeter, Persephone und Hekate treten in ausführ- 
licheren Darstellungen die Glieder der Familie des Keleos in grösserer oder 
geringerer Zahl auf. Diese Familie verschwindet in den jüngeren Dar- 
stellungen durchaus und an ihre Stelle treten göttliche Wesen, die zu den 
Hauptfiguren in allgemeineren, mehr symbolischen Beziehungen stehen, wie 


Aphrodite, Horen, Satyrn. Reiht sich nun die Schale von Aquileia einer 


dieser beiden Gattungen an? Sie bietet offenbar etwas von ihnen ver- 
schiedenes Drittes. Triptolemos ist ein Römer, er opfert als Römer; denn 
die ihm dienenden Kinder sind der mythologisirenden Tendenz entsprechend 
leicht umgebildete Camilli und Camillae. Er opfert der Demeter, welche 
nicht, wie in allen griechischen Darstellungen handelnd, den Triptolemos mit 
der Verbreitung des Ackerbaues beauftragend auftritt, sondern unactiv da- 
sitzt, um sich das Opfer darbringen zu lassen. Der in halber Figur wie 
aus den Wolken hervorblickende Zeus aber ist nicht einmal mit dem Zeus 
auf gleiche Linie zu stellen, welcher auf der Poniatowski’schen Vase oben 
oder im Hintergrunde in ganzer Gestalt gelagert ist. Wende man nicht 
Raummangel ein: ein geschickter Künstler hätte- auch auf der runden 
Schale Raum für die ganze Gestalt finden können, sofern er nur gewollt 
hätte. In halber Gestalt, mit dem sein Haupt verhüllenden Schleier ist er 
trotz Scepter, Blitz und Adler weit mehr der römische Caelus, der begriff- 
liche Gott des Himmels, als der griechische Zeus, gerade ebenso wie sein 
Gegenbild im unteren Abschnitt nicht die alte mythologische Gaea, sondern 
die römische Tellus, die Repräsentantin des materiellen Elementes ist. In 
diesen Kreis passen als weitere Umgebung wahrlich nicht Persephone, Hekate 
und die Töchter des Keleos, wohl aber vier andere begriffliche Wesen, 
nämlich die vier Jahreszeiten. Die mit der Fütterung der Schlangen be- 
schäftigte vordere in halber Bekleidung ist der Herbst; die etwas zurück- 
gerückte, ganz bekleidet und mit Schilf bekränzt, ist der Winter. Mit der 
ersten, d. h. mit der Saatzeit beginnt der Kreislauf des Ackerbaujahres; 
wenn er halb vollendet, begegnen wir, auf der entgegengesetzten Seite des 
Reliefs, dem mit Blumen bekränzten Frühling in leichtem Gewande und 
mädchenhaft jugendlicher Bildung, zuletzt endlich dem wieder nur halb be- 
kleideten und mit Aehren bekränzten Sommer, der sich nach der Mitte 
zurückwendet: er soll den. Kreislauf abschliessen und erfüllen, was der 
Herbst verheissen. 

So ist von dem Mythus selbst fast nur eine oberflächliche Erinnerung 
übrig geblieben; römischer Auffassung entsprechend ist er in verstandes- 
mässige Begriffe aufgelöst und bildet gewissermassen nur den Rahmen, in 
den sich diese Begriffe übersichtlich einordnen lassen: ein vornehmer Römer, 
wir möchten am liebsten annehmen, einer der sich um das für die römische 
Verwaltung so wichtige Gebiet der Annona wesentliche Verdienste erworben 
haben mochte, opfert der Ceres; unter der Gunst des Himmels gedeihen die 
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Nach Overbeck, Atlas zur Kunstmythologie Taf. 16, 3. 


21. Triptolemos-Sarkophag in Wilton House. 


Früchte der Erde im Wechsel der Jahres- 
zeiten, und er, der begünstigte, erscheint 
daher wie ein zweiter Triptolemos, ein Segen- 
spender und Wohlthäter der Menschheit. — 

Nicht ganz so einfach ist die Deutung 
des zweiten Monumentes, des bekannten 
Sarkophages von Wiltonhouse (Gerhard, ant. 
Bildw. T. 310; Müller, D. a.K. II, 10, 117), 
für den man in neuester Zeit vom philo- 
logischen Standpunkte aus eine Erklärung 
in der Poesie der ‘Orphiker gesucht hat 
(Förster, Raub der Persephone 8. 264). 
Die Gruppe links, das ansprengende Zwei- 
gespann, wird auf die Anodos der Kora 
bezogen, die in Attika stattfinde; denn das 
Attribut der unter den Rossen gelagerten 
Frauengestalt, ein Kranz von Trauben im 
Haar, weise auf ein Weinland. Aber wenn 
auch Wein in Attika gedeiht, wer erwartet 
Attika gerade als Weinland charakterisirt ' 
za sehen? Ein Kranz von Oliven würde 
jedenfalls verständlicher gewesen sein. Doch 
das ist Nebensache. Wichtiger ist das 
Zweigespann. Schon am Hofe der Olympier 
herrschten bestimmte Gesetze der Etikette. 
Zum Urtheil des Paris fahren Athene und 
Aphrodite von zwei Schlangen und zwei 
Eroten gezogen, Hera dagegen, die Königin, 
selbst bei diesem Anlass auf glänzendem 
Viergespann (Conze, Heroen- und Götter- 
gestalten T. 102). Und Kora, die Königin 
der Schatten, sollte bei ihrer solennen jähr- 
lichen Auffahrt sich nur eines Zweispänners 
bedienen? Die ganze Gruppe findet sich 
bekanntlich so gut wie unverändert auf 
Endymionsarkophagen zur Darstellung der 
von ihrem Geliebten wegeilenden Selene, 
für welche das Zweigespann eben so typisch 
ist, wie für Helios das Viergespann. Mögen 
da und dort verwandte, aber doch meistens 
nur fast, nicht wirklich gleiche Motive von 
antiken Künstlern in verschiedener Bedeu- 
tung verwendet worden sein, so ist es doch 
Willkür, so lange nicht die zwingendste 
Nothwendigkeit vorliegt, einer so bekannten, 
nach keiner Seite modifieirten Gruppe einen 
ganz neuen Sinn unterlegen zu wollen. 
Nicht minder willkürlich ist es ferner, mit 
ihr die Gruppe der vier Figuren auf der 
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rechten Seite des Reliefs verbinden zu wollen, die doch von ihr durch 
die ganze centrale Gruppe getrennt sind. Wie ist es möglich, dass sie 
zum Empfange der Kora bereit stehen sollen? Freilich soll es dann wieder 
ebenso gut möglich sein, dass sie als 'Theilnehmerinnen an der mittleren 
Scene, der auf die Wiedervereinigung von Mutter und Tochter folgenden 
Aussendung des Triptolemos, zu denken seien. Ich meine, nicht bloss die 
archäologische, sondern auch die philologische Methode werden gegen ein 
solches Schwanken Einspruch erheben müssen. Ich überlasse es zunächst 
jedem, ob er die Deutung der ersten, durch ein Scepter charakterisirten 
Göttin dieser Gruppe als Aphrodite anerkennen will, für die nicht einmal 
ein genügendes orphisches Zeugniss beigebracht wird; wobei noch zu über- 
legen bleibt, wodurch denn die nahe Beziehung dieser Göttin zu dem neben 
ihr stehenden Hermes motivirt sein soll, der doch bei der angenommenen 
Gesammtdeutung nothwendig seine Stelle als einer der nächsten Begleiter 
der Kora bei der Anodos haben müsste. Ich wende mich vielmehr nach der 
Mitte zu der weiblichen Gestalt, welche der Demeter die Hand reicht und 
mit voller Bestimmtheit als Persephone in Anspruch genommen wird. Also 
zuerst ist Persephone die Göttin auf dem Wagen mit wallendem Schleier, 
dann wieder diese Gestalt, die doch durch ihr ländliches Kopftuch von der 
Würde einer oberen Göttin weit absteht. Und sie, die nach dem Motiv ihrer 
Stellung sich im nächsten Moment von Demeter abwenden muss, um Triptolemos 
zu folgen, soll die Aehren in ihrer Linken halten als Unterpfänder ihres 
Verweilens auf Erden? Die beiden neben ihr mehr im Hintergrunde sicht- 
baren Gestalten verdanken ihre Benennung als Baubo und Dysaules offenbar 
nur der orphischen Hypothese: in ihrer Erscheinung liegt nichts, was zu 
dieser Benennung berechtigt; weder geben sie sich durch ihre Gruppirung 
als die Eltern des Triptolemos zu erkennen, noch tritt das so charakteristische 
Wesen der Baubo in irgend welchem Zuge hervor; ja die Aehren, die sie 
in der Hand hält in dem Moment, wo Triptolemos auszieht, die Aussaat zu 
bestellen, stehen mit ihrer Rolle im Mythus geradezu im Widerspruch, 
Wie bei der Schale von Aquileia werden wir auch hier auf eine An- 
knüpfung an die Darstellungen des Triptolemos in der Vasenmalerei ver- 
zichten müssen. Auch hier wird uns nur die Berücksichtigung römischer 
Ideen eine Erklärung ermöglichen. Gleich in der Mitte finden wir hinter 
Üeres und an sie gelehnt den Bacchus. Wir bedürfen nicht der orphischen 
Gelehrsamkeit, die den Iakchos zum Sohn der Demeter und Begleiter auf 


ihren Irrwegen macht. Ceres und Bacchus sind den Römern die Repräsen- 


tanten von Speise und Trank. Mit diesen ihren Gaben segnen sie die Erde 
als die Beschützer des Getreide- und des Weinbaues. Doch erscheint Ceres 
als die ältere und bedeutendere; sie ist also hier Hauptperson, Bacchus nur 
ihr Begleiter. Der Vermittler ihres Segens ist Triptolemos. In dem Augen- 
blicke, wo er das Saatkorn der Erde‘ vertraut, hat auch Proserpina die 
Mutter bereits verlassen: durch das Scepter in ihrer Würde als Königin 
bezeichnet steht sie bereits vor dem Wagen des Triptolemos, nur wie zu 
einem letzten Scheidegruss sich umwendend. Hermes neben ihr legt die 
Hand auf ihre Schulter in ähnlichem Sinne, wie er in den bekannten 
Orpheusreliefs die Rechte der Eurydike sanft erfasst; er ist hier bei der 
Rückkehr der Proserpina zur Unterwelt als Schattenführer & 


\ b ganz an seiner 
Stelle. Wer aber sind die in der Composition noch übrig bleibenden 
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Frauen? Wo wir es mit einer Mehrzahl unter einander verwandter Figuren 
zu thun haben, gelangen wir nicht selten zu richtigem Verständniss durch 
einfaches Zählen. Es sind vier, je zwei in zwei Gruppen vertheilt; und 
wir denken daher ganz natürlich sofort an die vier Jahreszeiten auf der 
Schale von Aquileia, wenn wir auch bald bemerken, dass in den einzelnen 
Gestalten nicht eine so feine Charakteristik nach Körperformen, Kleidung 
und Attributen wie dort durchgeführt ist. Es genügt zunächst, dass in 
dieser späteren und derberen Arbeit sie insgesammt als Vertreterinnen der 
Jahreszeiten und des Jahressegens bezeichnet sind, wie ja auch in der Com- 
position des Deckels dieses Sarkophages einer jeden ein volles, mit Früchten 
beladenes Füllhorn gegeben ist. Doch ist die Anordnung keineswegs ohne 
feineren Sinn. Die Hore des Herbstes reicht der Ceres die Rechte, nicht 
eben nach heutiger Sitte einfach zum Abschied, sondern um das Versprechen 
zu bekräftigen, dass es sich um eine Trennung nicht für immer, sondern auf 
Wiederkehr handelt. Ihr zu folgen steht die weniger leicht bekleidete Hore 
des Winters bereit. Unter den beiden anderen, die an das Ende der Composition 
versetzt sind, ist wenigstens die eine durch die Sichel bestimmt als Hore des 
Sommers bezeichnet. Sie bildet den Schluss: die räumlichen Bedingungen der 
Composition sind verändert; aber der Gedanke der Gruppirung ist durchaus 
der gleiche, wie in der Schale von Aquileia. — Für den angeblichen Dysaules 
weiss ich allerdings keinen Namen. Sein aller Idealität baares Aussehen stellt 
ihn auf gleiche Linie mit den auf Sarkophagreliefs häufigen Nebenfiguren, die 
kaum einem höheren Zwecke als der Raumfüllung dienen. So mag auch hier 
der Künstler nur an eine beim Landbau beschäftigte Nebenfigur gedacht haben. 

In welchen Zusammenhang lässt sich aber mit dieser Composition die 
Gruppe der Luna setzen, die mit ihrem Gespanne über der nach allbekannter 
Typik am Boden gelagerten Tellus emporsteigt? Auf der Schale von Aqui- 
leia. finden wir Juppiter als obersten Gott des Himmels und der himmlischen 
Einflüsse auf die Erde. Auf dem grossen Mosaik der Münchener Vasen- 
sammlung steht gegenüber der Tellus mit ihren vier Kindern, d. h. den 
vier Jahreszeiten Sol inmitten des Zodiacus, dessen Zeichen uns auf die 
zwölf Monate hinweisen. Ist es nicht derselbe Gedanke, wenn der Künstler 
des Sarkophages Luna als Repräsentantin der Monate einführt, innerhalb 
welcher sich der Kreislauf der Jahreszeiten und des Jahres bewegt? Sol 
freilich, der diesen Kreislauf einmal im Jahre vollendet und in dem sich 
also der Gedanke einheitlich. zusammenfasst, fehlt hier. Aber noch bleibt 
in dem Bildwerke ein kleiner Knabe neben der letzten der Horen übrig, 
wie diese, mit Attributen des Erdensegens versehen. Auf Münzen des 
Commodus öffnet Juppiter, Apollo oder Janus den als Mädchen gebildeten 
vier Jahreszeiten die an den Zodiacus des Mosaiks erinnernde Pforte des 
Jahres und ihnen gegenüber steht ein kleiner Knabe mit Füllhorn, den 
Wieseler (Arch. Zeit. 1861, 8. 137 zu Taf. 147) zuerst als Plutos oder 
Eniautos, dann noch bestimmter als Novus annus bezeichnet. Letzterer 
Name ist wegen des Janus auf einer der Münzen für diese Darstelluness 
gewiss richtig gewählt; dem Begriffe nach bezeichnet aber die Gestalt gewiss 
auch den Segen des Jahres im Allgemeinen. Wenn nun in der Darstellung 
des Sarkophages nicht der Jahresanfang im Januar, sondern das Ausstreuen 
des Saatkornes durch Triptolemos den Ausgangspunkt bildet, so ist es leicht 
begreiflich, dass der Jahressegen erst nach Verlauf der vier Jahreszeiten zur 
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Erscheinung gelangt und dass daher der Repräsentant desselben als die Frucht, 
als das Kind der Jahreszeiten neben die letzte derselben hingestellt wird. 

Der Gedankenkreis, aus dem die Composition des Sarkophages hervor- 
gegangen, ist also im Wesentlichen derselbe wie in der Schale von Aquileia. 
Die Auffassung ist durchaus römisch; die Gestalten des Mythus sind nicht 
_ mehr volle mythologische Persönlichkeiten, die zu lebendiger, persönlicher 
Handlung verbunden sind, sondern sie erscheinen als Träger von Begriffen, 
nach denen der Römer seine ‘Anschauungen von dem Kreislauf der Natur 
dargelegt und zu einer begrifflichen Einheit zusammengeordnet hat. 

Wird es nöthig sein, die hier aufgestellten Deutungen noch weiter im 
Einzelnen etwa durch eine Reihe von Citaten aus römischen Dichtern zu 
begründen? -Es ist wohl möglich, dass zuweilen die gleichen Ideen von 
einem Dichter und einem Künstler in durchaus verwandter Weise verarbeitet 
worden sind, wie z. B. der gesammte Vorrath von Gedanken, der in Kunst- 
darstellungen römischer Hochzeiten zur Verwendung gekommen, sich in einem 
Epithalamium des Statius (Silv. I, 2) vereinigt findet (Ann. dell” Ist. 1844, 
p. 194 [oben 8. 10]). In einem solchen Falle wird natürlich die archäo- 
logische Deutung in den Worten der Dichtung ihre schönste Bestätigung 
finden; und ich kann es nur als einen Rückschritt betrachten, wenn Ross- 
bach, anstatt von der Gemeinsamkeit in den Grundanschauungen der Dichter 
und der Künstler auszugehen, in der Schrift über die römischen Hochzeits- 
und Ehedenkmäler wieder auf den Standpunkt überwiegend antiquarischer 
Betrachtung zurückkehrt. Wie .aber die Künstler gewiss nicht direct aus 
Statius schöpften, so würde die Deutung ihrer Werke auch ohne den Hin- 
weis auf die Worte des uns zufällig erhaltenen Gedichtes bestehen können, 
sofern sie sich nur überhaupt in Einklang mit römischen Ideen und An- 
schauungen befindet, und das Gleiche gilt gewiss von den eben behandelten 
Triptolemosdarstellungen. Für die Erkenntniss dieser Ideen bilden allerdings 
die Werke der Dichter eine Hauptquelle, und die Kenntniss der römischen 
Poesie ist daher natürlich auch für den Archäologen unentbehrlich. Aber 
auch in den Werken der Künstler spricht sich der römische Geist nicht 
minder bestimmt aus, ja in der anschaulichen Sprache der Kunst gewinnt 
er sogar zuweilen einen kürzeren und prägnanteren Ausdruck, so dass auch 
der Philologe zu vollem Verständniss der Poesie der Kenntniss der Monu- 
mente nicht ganz wird entrathen können. Philologie und Archäologie als 
Theile der Alterthumswissenschaft streben einem Ziele zu; aber nicht 
dadurch, dass die eine die Herrschaft über die andere beansprucht, sondern 
dadurch, dass jede der beiden Diseiplinen die relative Selbständigkeit der 
anderen anerkennt, werden sie dieses Ziel erreichen: darin liegt die Ver- 
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Der Reliefpilaster in den Crypten der Peterskirche zu Rom, welcher 
von Michaelis in dem Tübinger Gratulationsprogramm zu dem Jubiläum 


*) Aus den „Exegetischen Beiträgen“ Nr. 4. 
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Brunn, Kleine Schriften, 
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der Wiener Universität 
1865 besser als früher 
publicırt worden ist 
(danach auch in den 
Wiener Uebungsblättern 
IV, 10), bietet für die 
Interpretation im Ein- 
zelnen geringe Schwie- 
rigkeiten. Die ganze 
Fläche ist durch reiches, 
fast überreiches Ranken- 
und Blattwerk, welches 
grössere und kleinere 
Runde (clypei) bildet, 
übersichtlich in drei 
Hauptabtheilungen ge- 
gliedert. - In der mitt- 
leren [Abb. 23] enthält 
das grössere Mittelrund 
die Büste einer reich 
mit Blumen und Früch- 
ten bekränzten Frauen- 
gestalt mit einem Kinde 
am Busen, sei es nun 
Tellus selbst oder eine 
andere Göttin der Erd- 
fruchtbarkeit wie Abun- 
dantia u. A. Um sie 
gruppiren sich oben und ° 
unten in vier kleineren 
Runden die Schildbilder 
der deutlich charakte- 
risirten vier Jahreszei- 
ten. In dem Hauptrund 
der unteren Abtheilung 
[Abb. 24] steht Apollo 
mit dem Bogen in der 
Linken, einem Lorbeer- 
zweig in der Rechten, 
den linken Arm auf 
einen Dreifuss gelehnt, 
an dem sich eine 
Schlange emporringelt; 
zu seiner Rechten ein 
Greif. Greife springen 
auch aus den beiden 
Runden über den Schul- 
tern des Gottes einander 
entgegen. Zwei Zwickel 
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unterhalb derselben werden durch geflügelte Knaben mit keulenartigen 
Attributen ausgefüllt. Zwei grössere Vögel am unteren Rande, ein 
Schwan und ein Rabe (?), scheinen nähere Beziehungen zum Gotte zu 
haben. — Im Hauptfelde der oberen Abtheilung [Abb. 22] erscheint noch- 
mals Apollo auf seine Leier gelehnt, das Plectrum in seiner Rechten. Ihm 
zur Seite oder dem Ge- 
danken nach wohl rich- 
tiger: ihm gegenüber 
steht Marsyas ohne At- 
tribut, während zwischen 
ihnen noch der Kopf 
eines jugendlichen Sa- 
tyrs sichtbar wird. Unter 
dieser Gruppe sehen wir 
in kleineren Runden die 
Halbfiguren der tragi- 
schen und der komischen 
Muse, über ihr in den 
Ecken, welche den Ab- 
schnitt nach oben bil- 
den, zwei weitere Musen: 
Polyhymnia und Euter- 
pe. Es ist ein künst- 
lerisch richtiger Ge- 
danke, dass diese drei 
Abtheilungen, um nicht 
auf einander zu drücken, 
durch Zwischenglieder 
aus einander gehalten 
werden, je durch ein 
grösseres Rund, das 
durch zwei verschiedene 
Zweige decorativ aus- 
gefüllt und gegliedert 
wird. Während Michae- 
lis in längerer Dar- 
legung einen Zusam- 
menhang derselben mit 
Apollo in seinen Be- 
zıehungen zu Dionysos 
festzustellen sucht und 
die Möglichkeit einer 
zweiten Deutung nur 
kurz berührt, glaube ich, dass die letztere unbedingt den Vorzug verdient. 
Denn wenn wir dem Herbst zunächst Wein, unter dem Winter Epheu, über 
dem Sommer einen Apfelzweig finden, so liegt die Beziehung auf die Hühkes- 
zeiten gar zu nahe, als dass wir nicht den Lorbeerzweig in Verbindung 
mit dem Frühling setzen sollten, — sofern wir es überhaupt mit einem 
Lorbeerzweige zu thun haben. Denn so wenig wir in einer decorativen 


23. Vatikanischer Reliefpilaster. Mittlere Abtheilung, 


24. Vatikanischer Reliefpilaster, 
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Untere Abtheilung. 
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Sculptur botanische Ge- 
nauigkeit im Einzelnen 
zu erwarten haben, so 
stimmt doch die Be- 
handlung mit der ge- 
wöhnlichen Typik kei- 
neswegs vollkommen 
überein; vgl. z. B. Claraec 
II,185,177u.216, 318. 
Die verhältnissmässige 
Abweichung von der 
Natur würde keineswegs 
grösser sein, wenn wir 
annehmen, dass der 
Künstler einen Kirschen- 
zweig habe darstellen 
wollen. Um den Früh- 
ling wie die anderen 
Jahreszeiten durch eine 
Frucht zu repräsentiren, 


ist gewiss keine geeig- 


neter, als die Kirsche; 
und wer auch dafür noch 
ein klassisches Zeugniss 
nöthig zu haben glaubt, 
der mag sich auf Pl- 
nius 15, 104 verweisen 
lassen: Inter prima hoc 
(cerasum) e pomis co- 
lono gratiam annuam 
refert. — Allerlei ande- 
res Gethier, das meist 
symmetrisch geordnet 
an verschiedenen Stel- 
len vertheilt ist, kann 
hier wunberücksichtigt 
bleiben. 

Den Anlass, mich mit 
diesem Monument etwas. 
eingehender zu beschäf- 
tigen, boten mir die ar- 
chäologischen Uebungen 
meiner Zuhörer. Einer 
derselben, dem ich es 
wegen der vielen er- 
klärbaren Einzelheiten 
zugetheilt hatte, um 
zum ersten Male seine 
eigenen Kräfte daran zu 
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versuchen, hatte sich die möglichste Mühe gegeben, nicht nur das Einzelne, 
sondern auch den Zusammenhang des Ganzen durch eine Fülle gelehrter 
Citate in ein klares Licht zu setzen. Fin unschuldiges Mäuschen, das auf 
den Spitzen jenes Apfel- und Kirschenzweiges an den Blättern nagt, war nicht 
unbeachtet geblieben und zu einer Hinweisung auf den Apollon Smintheus 
benutzt. Eine noch grössere Rolle aber spielten für die Deutung des Ganzen 
die Doctrinen der Orphiker. Es galt hier, falsche Deutungen nicht nur 
einfach abzuweisen, sondern auch für die Folge unschädlich zu machen 
durch die klare und feste Bestimmung der Grenzen einer richtigen metho- 
dischen Behandlung. Der Text von Michaelis, den ich zuerst consultirte, 
hielt sich allerdings frei von jenen orphischen Auswüchsen. Aber abgesehen 
von dem Tribut, den auch Michaelis dem Apollon Smintheus entrichtet 
hatte, schien mir das starke Herbeiziehen griechisch-mythologischer Gelehr- 
samkeit für die Deutung dieser späten, überwiegend ornamentalen Sculptur 
wenig am Platze. Jene schon erwähnten apollinisch-dionysischen Beziehungen 
z. B. schienen mir in der Darstellung selbst, in der jede directe Hinweisung 
auf Dionysos durchaus fehlt, nicht den geringsten Anhalt zu finden. Da- 
gegen mussten die Mittelbilder, jene Tellus oder Abundantia in Verbindung 
mit den vier Jahreszeiten, meine Gedanken auf römische -Ideenkreise hin- 
lenken, um so mehr, als die Arbeit selbst entschieden römisch und offenbar 
für den Schmuck eines römischen Gebäudes ausgeführt war. Ich weiss nun 
nicht, was mich eigentlich veranlasste, nach einem Dichterwerke zu greifen, 
welches, wie hoch oder wie gering man von seinem poetischen Werthe 
denken möge, mir immer als ein wahres Musterstück specifisch römischer 
Poesie erschienen ist: das horazische Carmen saeculare. Gleich in den- 
ersten Worten steht hier Phoebus neben der Waldgöttin Diana, und beide 
werden wieder verbunden als lucidum caeli decus. Im zweiten Absatz 
hören wir die’ Anrufung: 

alme Sol eurru nitido diem qui 

promis et celas aliusque et idem 

| nasceriSs ... ' 

neben dem wieder Diana als Ilithyia, Lucina, Genitalis gefeiert wird. Zum 
dritten Male ist Apollo wieder 


condito mitis placidusque telo 
und neben ihm Luna 

siderum regina bicornis ... 
Und zum vierten Male 

augur et fulgente decorus arcu 

Phoebus acceptusque novem Camenis, 

qui salutari levat arte fessos 

corporis artus, 
neben dem Diana als Herrin des Aventin und des Algidus, letztere wohl 
mit Bezug auf die Jagd gestellt wird, bis in den letzten Worten noch 
einmal einfach Phoebus und Diana genannt werden. Mitten im Gedichte 
aber heisst es: 

fertilis frugum pecorisque tellus 

Spicea donet Cererem corona; 
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nutriant fetus et aquae salubres 
et Iovis aurae, 


während gegen das Ende noch die Hinweisung auf die glückliche Zeit er- 
folgt, in der 
adparet .. beata pleno 
Copia cornu. 


Schärfer, als es hier geschehen, lässt sich schwerlich aus den griechischen 
Gestalten des Apollo und der Artemis all und jeder poetisch-mythologische, 
individuell persönliche Gehalt herauspressen: nirgends persönliches Leben, 
Bewegung, Handlung. Selbst das glänzende Gespann des Helios steigt- 
nicht am Himmelsgewölbe empor, sondern Sol holt den Tag, man möchte 
sagen, aus seiner Tasche und steckt ihn wieder ein. Ueberall ist der Gott 
nur der begriffliche Träger bestimmter Eigenschaften, die ohne festen, 
inneren Zusammenhang an einander gereiht werden: er ist Sonnengott, ist 
Augur, Träger des Bogens, Musengott und Heilgott, und alle diese Figen- 
schaften fliessen zusammen in der einen eines grossen Heilsgottes, der über 
Rom und den Geschlechtern der Römer waltet, aber auch zu der materiellen 
Basis des Gedeihens, der Fruchtbarkeit und dem Segen der Erde seine be- 
stimmte Beziehung hat. 

So finden wir auch in dem Relief Apollo mit dem Bogen, dem Drei- 
fuss, der Schlange, dem Greif, und dann wieder umgeben von Musen, mit 
der Leier und ihm gegenüber den Marsyas. Aber selbst die Hinzufügung 

dieser Gestalt giebt nicht Anlass zur Darstellung einer Handlung: nicht der 
Streit mit Apollo wird uns vorgeführt, sondern auch Marsyas ist nur Ver- 
treter eines Begriffes. Wie aber in der Mitte des horazischen Gedichtes, 
so tritt auch hier zwischen die beiden Gestalten des Apollo die Hinweisung 
auf den Segen und die Fruchtbarkeit der Erde als das Resultat des apol- 

‘ linischen Wirkens in der Weltordnung. 

Wir bewegen uns also in demselben Ideenkreis, welcher das horazische 
Gedicht beherrscht, und wir bedürfen zur Erklärung des Reliefs keiner 
andern mythologischen Gelehrsamkeit, als derjenigen, welche uns in dem 
Gedichte dargeboten wird; ja wenn in diesem die mythologischen Gedanken 
mehr neben einander geordnet, als einheitlich und organisch entwickelt sind, 
so möchte man sofort wieder umgekehrt das Kunstwerk für das veranschau- 
lichende Verständniss des Gedichtes verwerthen. Denn auch in dem Relief 
ist, in bestimmter Unterordnung unter das ornamentale Grundschema des 
Ganzen, der Gedankeninhalt zuerst in seine einzelnen Theile aufgelöst, um 
sodann durch leichtes Rankenwerk künstlerisch wieder zu einer decorativ 
gefälligen Einheit verflochten zu werden. au 

Ist diese Auffassung richtig, so bedürfen vielleicht auch dio Ver- 
muthungen einiger Modificationen, welche Michaelis (p. 18) über ein uns 
verloren gegangenes, aber bestimmt vorauszusetzendes Seitenstück des er- 
haltenen Pilasters ausgesprochen hat. In diesem, meint er, werde der 
Tellus eine Thalassa entsprochen haben, während an die Stelle des Apollo 
Poseidon getreten sein‘möge. Gewiss liegt für das Mittelbild der Gedanke, 
wenn nicht an eine Meer-, doch an eine ‘Wassergottheit am nächsten. Auch 
bei Horaz folgt auf die erste Hälfte der einen Strophe: 
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fertilis frugum pecorisque tellus 
spicea donet Üererem corona, 


die zweite mit den Worten: 


nutriant fetus et aquae salubres 
et Iovis aurae. 


Es liesse sich daher sehr wohl denken, dass ein Künstler zu den 
aquae salubres, der Personification des feuchten Elementes, aus den lovis 
aurae eine den vier Jahreszeiten der Tellus entsprechende Umgebung ent- 
wickelt habe, sei es von Windgöttern, sei es von nymphenartigen Gestalten 
als Aurae velificantes sua veste (Plin. 36, 29). Statt des Poseidon würde 
uns aber das horazische Gedicht auf die neben dem Apollo nach den ver- 
schiedenen Seiten ihres Wesens gefeierte Schwester Diana hinweisen, und 
auch für die Musen bietet uns der Dichter als Gegenbilder die Parzen, 
die ja besonders nach römischen Begriffen zur Diana als Ilithyia die 
nächste Beziehung haben. Indessen scheint es gerathen, wo doch ver- 
schiedene Möglichkeiten recht wohl denkbar sind, solchen Vermuthungen 
nicht zu sehr ins Einzelne nachzugehen. 

Wie dem auch sei, in dem uns erhaltenen Pilaster liegt der Gedanken- 
inhalt einfach und klar als ein durchaus römischer vor; und dieser Nach- 
weis mag zugleich als eine indirecte Antwort auf eine Kritik dienen, 
welche meine Behandlung zweier anderer römischer Monumente, der Silber- 
schale von Aquileia und des Sarkophages von Wiltonhouse (8.-B. 1875, 8.17) 
[oben $S. 57—64]| von Seiten R. Försters in der Arch. Zeit. 1875, 8. 79 
gefunden hat. Für die erstere giebt Förster allerdings zu, dass sich in ihr 
„römischer Einfluss“ zeige; aber er fügt sofort die starke Beschränkung 
hinzu: „sie gehört, wie der pariser Cameo, unter die Erzeugnisse höfischer 
Kunst“, als ob nur in dem engen Kreise der Darstellungen von Apotheosen 
und ähnlichen Verherrlichungen der Mitglieder des Kaiserhauses römische 
Auffassung zu Tage trete. Wo dagegen sei in der Triptolemosdarstellung 
des Sarkophages von Wiltonhouse „eine römische Figur“ zu sehen? Aller 
dings nirgends für den, für welchen der griechische Dionysos, die griechische 
Demeter Gestalten sind, die sich mit dem römischen Bacchus, der römischen 
Ceres ihrem geistigen Gehalte nach vollkommen und nach allen Richtungen 
hin decken. Von einem solchen Standpunkte aus begreift es sich freilich, 
wenn Förster meine Deutung als eine „physikalische Allegorie“ bezeichnet, 
in der er eine Rückkehr zu „veralteter Interpretation“ sieht. Aber ist es 
vielleicht auch eine „physikalische Allegorie“, wenn Statius (Silv. IV, 2, 34) 
von dem Ueberflusse einer Speisung des Domitian berichtet: 


Ipsa sinus suceincta Ceres Bacchusque laborant 
Sufficere: aetherei felix sie orbita fluxit 
Triptolemi: sie vitifero sub palmite nudos 
Umbravit colles et sobria rura Lyaeus? 


Wo über die ersten Grundbegriffe einer Unterscheidung des Griechischen 
und Römischen so starke Missverständnisse obwalten, da scheint vorläufig 
h oO 


eine weitere polemische Erörterung, die sich zu ermüdender Breite aus- 
dehnen müsste, keineswegs angezeigt. 


En 


Das Grabmal der Julier bei St. Remy. ol 


Das Grabmal der Julier bei St. Remy.*) 
2 | (1864.) 


. „[Ritschl hat in dem Bonner Vorlesungsverzeichniss des Wintersemesters 1864/65 
(wieder abgedruckt in den „Kleinen philologischen Schriften“) aus der Inschrift des 
Grabdenkmals der Julier bei Glanum Livii, dem heutigen $t. Remy in der Provence 
; als Datum des Denkmals die letzte Zeit der Republik oder die Anfänge der Kaiser- 
h zeit erschlossen. Da Frühere, namentlich Millin (Voyage dans les departements 
du midi de la France, Paris 1808, t. IM, p. 396) aus stilistischen Gründen das 
Monument in sehr viel spätere Zeit setzten, so hatte sich Ritschl an Brunn gewandt. ] 


„Quocirca Romam missis Labordianarum tabularum **) exemplis delineando 
factis, quid tandem huius rei esset e Brunnio perquisivi: qui tamen ne sie 
quidem sat tuto posse iudicari respondit nisi ipso monumento inspecto. 
Itaque pergratum aceidit quod per itineris Parisini opportunitatem licuit 
nuper suavissimo amico Glanum adire ipsumque mausoleum per omnes 
partes diu placideque contemplari perscrutari rimari. Quo planissime intel- 
lectum est mirum quantum fallere vel Labordianas tabulas, sive architecto- 
nicas rationes spectas sive plasticas: singularem sane, sed minime rudem 
atque inconditam, nedum vilem abiectamque artem omnem perquam nota- 
bilis monumenti esse, immo certo consideratoque «onsilio instituta omnia: 

- singulas quasdam partes a norma consuetudinis recedentes, sed easdem suis 
e caussis repetendas, parum simplici prudentique iudicio, immo cupidiore 
fastidio et praesumpta quadam opinione ab antiquariis existimatas: prae- 
claro tamquam supplemento monumentum Glanense esse ad vacua quaedam 
intervalla explenda quibus progressae propagataeque artis scientia nostra 
adhuc hiaverit: ab elegantia et coneinnitate, quamvis ea aliquotiens soli- 
diore et propemodum pinguiore quam molliore et politiore, nihil prorsus 
obstare, quominus ei ferme aetati illud tribuatur quae media fuit inter 
C. Caesarem et Octavianum Augustum. Ad ipsas autem figuras in quat- 
tuor basis lateribus opere caelato factas quod attinet, non posse cum qui- 
busdam de aliquo argumento mythologico cogitari, velut de venatione Öaly- 
donia, de morte Patrocli, de pugna Amazonum, sed indubiam certaminum 
militarium repraesentationem esse: certarum tamen vel pugnarum vel per- 
sonarum, in qualibus comminiscendis adornandisque post alios multus fuit 
Malossius a Merimaeo***) commemoratus, certiora indicia esse nulla. Ttaque 
etsi somnia sunt quibus Malossius ipsius ©. Caesaris dietatoris de Ariovisto 
triumphum, cladem Allobrogum captamque filiam Orgetorieis, mortem 
Camulogeni menti suae informavit ut anaglypho opere expressa, tamen 
tantum esse concedendum videtur, reapse spectare haec anaglypha ad Roma- 
norum, Gallorum, aliorum fortasse barbarorum aliqua certamina, in quibus 
certae partes fuerint et ut. videtur eminentiores eius C. Iulii, cuius 
honorificae memoriae laute luculentergue exstructum monumentum Sextus 


*) Aus Friedrich Ritschls Opuscula philologica IV, p. 562—563. ß 
*#) [de Laborde, Monumens de la France, Paris 1816, I, p. 83—85. Vgl. jetzt 
Antike Denkmäler des Instituts I, 1887, Taf. 13—17, 8.7. Dazu Jahrbuch III, 


1888, S. 10 ff] ame 
#es) [Prosper Merimee, Notes d’un voyage dans le midi de la France, Bruxelles 


1835, p. 300.] 
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Lucius Marcus filii consecrarunt. Cuius C. Iulii dolendum est sane ne 
tenuissimam quidem memoriam rerum scriptores servare. Quodsi quis 
fuerit, quibus honoribus functus, qua virtute insignis quove successu clarus, 
ne verbo quidem in ipso titulo significatum mirere, haud scio an sat pro- 
babili coniectura responderi possit. Arcus enim triumphalis ille, euius iam 
supra mentio facta, cum in tanta mausolei vicinitate collocatus sit ut, quin 
certo consilio haee duo aedificia sociata sint et ad unius hominis honorem 
relata, vix videatur dubitari posse, consentaneum est profecto sic censere, 
ut in eius ipsius arcus parte superiore, quae aetatem non tulit, perscripta 
fuerint nomina, tituli, facinora etiamtum vivi C. Iulii, cui mortuo mauso- 
leum iuxta statuerit filiorum pietas. Ita cum viginti anni vel plures potu- 
erint inter utriusque monumenti originem interiecti esse, vel sic sat com- 
mode, unde artis in utroque non levis discrepantia quaedam repetenda sit, 
perspieitur: quamquam Brunnio quidem iudice ea discrepantia non est 
tanta nec eiusmodi, quin prorsus probabiliter ad indolis diversitatem duorum, 
a quibus illa opera profecta, Graecorum artificum revocetur: nam Graecos 
fuisse res ipsa loquitur.‘* 


I monumenti degli Aterii.”*) 
(1849.) 


1. L’anno passato, infausto anche per i pacifici studj dell’ archeologia, 
qui a Roma si moströ propizio a questa scienza almeno in un rapporto. 
Quando meno si sperava, e quando meno si pensava di andar in traccia di 
scoperte archeologiche, il caso piü d’una volta fortunato volle arriechire di 
nuovi monumenti i tesori dell’ arte antica, di cu Roma porta vanto non 
perituro. Cosi avvenne che, riattandosi un tratto della via Labicana circa 
tre miglia fuora di porta Maggiore, accanto alla tenuta di Centocelle il 
giomo 26 maggio 1848 gli operai s’ imbatterono nel margine destro della 
via in un ammasso di marmi antichi scnlti. Era facile I’ indovinare che, 
proseguendo lo scavo, altra quantitä se ne sarebbe trovata. Ma sia che si 
eredette di poco o niun merito le sculture trovate, sia per altre ragioni 
si tralasciö di esplorar /’attiguo terreno della via. Solamente dalla parte 
della campagna il rev. Capitolo Lateranense, a ui appartiene la tenuta 
di Centocelle, si mise con lodevole zelo a continuare lo scavo. I frutti di 
esso sono i monumenti, dei quali fu dato un breve ragguaglio nel nostro 
Bullettino (luglio 1848), e che nell’ inverno passato si vedevano esposti in 
una delle sale del chiostro di 8. Giovanni in Laterano. L’ Instituto rivolgen- 
dosi allora per mezzo di $. E. monsignor Giannuzzi al rev. Capitolo di 
questa insigne Basilica, onde poterne cavare dei disegni, liberalmente ot- 
tenne il permesso, di che pubblicamente professa la sua gratitudine. I marmi 
poi furono trasportati nell’ attiguo palazzo; e speriamo, che presto saranno 


ridonati all’ aspetto del pubblieo, riuniti agli altri tesori del nuovo museo 
Lateranense. 


*) Annali dell’ Istituto XXI, 1849, p. 363410. Tav. @’ 
dell’ Istituto V, tav. 6—8. N en 
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La tenuta di Centocelle nel medio evo portd il nome di Sub Augusta, 
oppure Augusta Helena (v. Nibby, Analisi dei dintorni di Roma, p. 118), 
da quell’ imperatrice che, secondo ogni probabilita, ivi deve aver avuto una 
magnifica villa. E difatti, il luogo non & incognito agli archeologi. Gli 
scavi gia. intrapresi tra le vaste rovine di diverse fabbriche hanno donato 
al Vaticano il bello Amore della galleria delle statue, il Licurgo della sala 
delle Muse ed altre statue. Ma, mentre queste accennano il lusso e le 
delizie di una splendida villa, i. nostri monumenti si mostrano addetti a 
tutt’ alte’ uso. Ce lo additano in primo luogo alcuni titoli sepolcrali; i 
quali non per caso furono trövati insieme con questi marmi, ma vi appar- 
tengono di certo; essendo che uno di essi ha il margine fregiato di orna- 
menti, che mostrano uno stile affatto identico a quello delle altre sculture. 
Ora essendo che questi titoli appartengono alla famiglia degli Aterii, ben 
a ragione sogliono chiamarsı adesso tutti questi marmi col nome comune 
di Monumenti degli Aterüi. Di questa famiglia, che era rinomata al tempo 
dei primi imperatori (Borghesi negli Ann. dell’ Inst. 1848, p. 230 seg.), ci 
manca la storia nei tempi posteriori, e neppure da queste iscrizioni essa 
riceve nuova luce. Da diversi frammenti non ricaviamo che i nomi di due 
Q. Aterii Q. F. Rufino ed Aniceto, e di un Q. Aterio Antigono. 

2. Non meno deciso che per le iserizioni, il rapporto funebre si mostra 
anche per gli oggetti delle rappresentanze scolpite. Parleroö qui in primo 
luogo di quel bassorilievo, sul qual vediamo una donna defunta, esposta 
sul letto (Tav. VI) [Abb. 25], cioe quella scena, che dai Greci meoPsoıs, 
dai Romani collocatio venne chiamata. In quant’ agli usi di questa parte 
dei funerali in genere posso rimandar i miei lettori al libro del Kirch- 
manno de funeribus; dove troveranno tutto ciö che dagli serittori antichi 
se ne puö ricavare. Sappiamo peraltro dai monumenti, che in rappresen- 
tanze di tal fatta rare volte si trovano conservati identici i costumi, 
quali raccogliamo dagli serittori. E eiö si spiega facilmente per riguardo 
dei diversi tempi, delle diverse condizioni degli uomini, dei quali essi 
parlano. _Cosi non potremo maravigliarei, se tra molte cose note e certe 
troviamo qualche cosa di nuovo e di non facile spiegazione nel nostro 
bassorilievo. 

Guardando 1’ assieme della composizione, facilmente ci persuaderemo, 
che la disposizione della scena, cioe quel tetto sostenuto, come pare, da 
colonnette, non & capriccio dell’ artist. Vi avremo piuttosto da ricono- 
scere il vestibulo, dove, secondo il rito antico, dovea aver luogo I’ esposizione 
del morto, originariamente nello scopo che ciascuno possa conyincersene, 
esser il defunto morto di morte naturale, non violenta. In mezzo del 
vestibulo & collocato il gran letto di parata che, posto sopra base, si eleva 
a considerevole altezza, come deve esser stato il costume presso i Romani, 


secondo le parole di Persio (III, 103): 
Hine tuba, candelae: tandem beatulus alto 
Compositus lecto . 

e di Stazio (Silv. V, I, 214): Re 


Ipsa toris Serum Tyrioque umbrata recumbit 
Tegmine. 
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Quattro grandi faci accese, che sono disposte agli angoli del letto, come 
pure due lucerne sopra fusti di candelabro, saranno destinati meno per dar 
lume alla scena, che per renderla piü solenne. Pur oggi abbiamo il mede- 
simo uso, che vien, se non completamente dimostrato, almeno accennato 
dalla menzione delle candele nelle parole sopra citate di Persio. Con 
queste faci e candelabri peraltro non sono da confondersi i due come 
candelabretti di piccolissime dimensioni posti a pie del letto; ad essi con- 
viene piuttosto la denominazione di piccole are, ossia acerrae secondo le 
parole di Festo: »Acerra ara, quae ante mortuum poni solebat, in qua 
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25. Relief vom Grabdenkmal der Haterier. Rom, Lateran. 


odores incendebantur«. :onfr 1 1 ra di for 
So “ Un confronto ei offre P acerra di forma alquanto 
pru grande e piü rassomigliante a tripode che a candelabro, sopra un 
bassorilievo del ] vre (C 
nen el Museo del Louvre (Clarae pl. 154, n. 332), che raffigura la 
scena della conclamatio. Nel nostro bassorilievo poi P’uso di quest’ arnese 
. .“\ . . * ” j 
ee piu chiaro per la figura di un uomo vestito di corta tunica, il 
quale sı avvicina portando nel suo grembiule alzato quegli odori, dei quali 
” ” a n . 2 7 3 
parla Festo, per ıspargerli sul fuoco gia acceso dell’ acerra, verso la quale 
egli s’ inchina leggermente. 
Passando dall’ i i 
lag hier ee: della scena alle figure rappresentatevi, 
ın prımo luogo rivolgere la nostra attenzione sulla defunta stessa, 
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Posta solennemente sul letto, ella sta per ricevere dalla mano di un uomo, 
nel quale forse avremo da riconoscere il pollinetor, come ultimo ornamento, 
un grosso serto, 0ssıa corona di fiori, bench® un’ altra corona di aspetto 
piu modesto gia ne fregi il capo. »Longae coronae« (come pure le acerre) 
per le leggi delle XII tavole erano interdette all’ uso volgare e riservate 
a quel, che per la loro virtü aveano meritato quest’ onore, mentre viveano. 
Ma gia& questa proibizione palesa I’ inelinazione dei Romani a quest’ uso, 
che piü tardi diventö comune nello stesso senso, che anche da noi alle 
volte vien adoperato, senza che vi sia una legge o regola certa. Pit im- 
barazzo ci fanno quelle due fascie larghe con fimbrie alle estremitä4 che a 
traverso del cuseino con ricercato ordine vedonsi poste sotto il capo della 
defunta. Se ad esse convenga la denominazione di taeniae, lemnisci, vittae 
o altro, diffieilmente sara da determinarsi: tanto sono vaghe le notizie sul 
significato e sull’ uso di queste parole! Il prenderle per ornamento fron- . 
tale, poco sembra probabile in riguardo alla loro larghezza. Nondimeno il 
luogo, dove le vediamo poste, pare richiedere che siano destinate per fre- 
giarne il capo. Potremmo credere che siano segno di alto rango o piut- 
tosto attributo di una classe particolare; e cosi p. e. potrebbero aver ser- 
vito per formar quella cuffia sacerdotale, che da Varrone (de 1. 1. VII, 44) 
vien chiamata tutulus.. Non voglio perö tacere che la forma di queste 
fascie converrebbe ancor meglio con quell’ attributo sacerdotale, che p. e. 
porta una sacerdotessa romana d’ Iside in un bassorilievo del Vaticano 
(P. Cl. VII. t. 19), e che da Viseonti, secondo l’analogia dei riti cristiani 
ancora vigenti, fu chiamata stola.. In maniera piü semplice, cio® che le 
estremita da ambedue le spalle cadono git fin sotto il cinto, lo portano 
alle volte i Camilli, p. e. sull’ arco di Settimio Severo al foro boario, ed 
in un bronzo del sig. Rogers (Bull. 1845, p. 97). Se poi !’uso era ristretto 
al tempo delle funzioni sacre, non potremo maravigliarei, che nel nostro 
marmo questa stola o che sia, non si trova applicata alla figura della 
defunta come vestimento che serve, ma solamente come cosa che ha servito 
o che possa servire.. Restano ad osservarsi ai piedi della defunta tre 
volumi piüu grandi.ed uno pit piccolo, forse un dittic. Ma quantungque 
tali libri siansi piü volte veduti, principalmente accanto a figure coricate 


‘sopra coperchj di sarcofaghi, non trovo che ne sia data finora una spie- 


gazione appoggiata sopra testimonianze certe. Che i libri si riferiscano a 
dottrina, & probabile e possiamo dire quasi certo, se ei ricordiamo, che 
p. e. la cassa del sarcofago di un giovine, che & coricato sul coperchio con 
dittico e rotolo, vien fregiato eon figure di putti, i quali portano gli attri- 
buti delle Muse. Che nel nostro monumento la defunta sia una donna, 
non mi pare formare un’ obbiezione seria; giacche le donne erudite non 
sono un’ invenzione dei tempi moderni. 
Guardando ora le altre figure, che attorniano la defunta, non potremo 
far a meno di distinguere a primo sguardo diverse classi tra esse; e per 
farlo meglio, ei gioveremo delle parole di Servio (ad Virg. Aen. IX, 486): 
»Apud maiores funeras dicebant eas, ad quas funus pertinet, ut Scrogau 
matrem; nam praeficae sunt. planctus prineipes, non doloris«. Funerae 
dungue senza dubbio«nel nostro bassorilievo sono quelle tre donne, che 
immerse in evidente mestizia sono assise accanto al letto funebre a destra 
di chi guarda. E cosi anche in altre rappresentanze di simili scene le 
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figure prineipali quasi costantemente vediamo assise sopra sedie (Clarac 
pl. 153 e 154. Brit. Mus. V.t. 3, £. 5). Del resto, ad esse conviene la 
descrizione, che Terenzio (Phorm. I, 2, 56) fa di una giovane lugente sulla 
morte della madre: 


Capillus passus, nudus pes; ipsa horrida, 
Lacrymae, vestitus turpis. 


Solamente la euffia o tutt’ altro, rassomigliante alla forma del pileo, che 
queste donne portano in testa, non vi trova la sua spiegazione; ne mi & 
riuseito finora di fissarne il significato. — A queste funerae due altre 
donne sono opposte, gia pel luogo che occupano a pie del letto; e vi dob- 
biamo riconoscere nel’ una che ha il capo velato, e le mani piegate a 
dolore, una delle prefiche propriamente dette: »mulieres ad lamentandum 
mortuum conductae, quae dant ceteris modum plangendi quasi in hoc 
ipsum praefectae« (Paul. Diac.). Essa intuona quella lamentazione, che 
pure si puö chiamare laudatio, la nenia; ed il suo canto vien accompagnato 
dal suono delle tibie, che da un’ altra di queste donne mercenarie vengono 
suonate. Non voglio qui parlare dell’ uso delle tibie nei funerali, essendo 
cosa nota abbastanza e tanto comune presso i Romani, che gia le XII ta- 
vole ristrinsero il numero dei tibieini a dieci. Ma avendo fatto distinzione 
tra funerae e praeficae, domando, se ed a quale di queste due classi ap- 
partengono le altre figure, che stanno rivolte verso le funerae e da un lato 
del letto. E considerando essere uffizio della prefica il dar una certa re- 
gola ai lamenti (planctus principes), non vedo il bisogno di aumentarne il 
numero. Sono poi queste figure miste tra uomini e donne, mentre non 
abbiamo nessun testimonio che parli di uomini mercenari, congiunti alle 


donne nelle lamentazioni; giacche i libitinarii, pollinctores, vespillones aveano 


bensi da curare, ornare, esportar il cadavere, ma non aveano da fare col 
lutto. All’ incontro, secondo i costumi dei Romani, la famiglia, cioe i liberti, 
i servi, non potea mancare nei funerali e nel lutto; come p. e. leggiamo 
' presso Lucano (Phars. II, 24): 

nec mater crine soluto 
Exigit ad saevos famulorum brachia planctus. 


Se dunque alla famiglia della defunta dobbiamo riferire queste figure, ben 
si spiega, che, secondo il loro aspetto, esse appartengono ad una classe in- 
feriore, e, secondo ogni probabilita, servile. 

 L’omato architettonico a sinistra mostra, che il nostro bassorilievo 
andava congiunto con altre forse analoghe rappresentanze, ora disgraziata- 
mente perdute. In ciö che ci resta, si palesa /’ inclinazione dell’ artista, di 
 arriechir dovunque il marmo di ornamenti e figure. Dovremo peraltro 
rinunciare a dar una spiegazione di quest’ ultime, essendoche, oltre di esser 
malamente abbozzate e non finite, sono anche danneggiate dal tempo. 
Nell’ angolo della parte sinistra ci rimangono forse le traceie di una rap- 
presentanza della lotta tra Amore e Pane. Ma anche, se ne fossimo sicuri 
non saremmo in istato di dire, per qual ragione questo mito qui potea 
irovar luogo. Chiudo percid la spiegazione di questo bassorilievo e mi 
rivolgo al secondo [Abb. 26], che & puramente architettonico, riservandomi 
di dar piü tardi ragione di quest’ ordine. 
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26. Relief vom Grabdenkmal der Haterier, 


3. Cinque ragguardevoli edifizj 
dell’ antica Roma si presentano al 
nostro aspetto; ma nessuno & tale, 
che al primo sguardo potremmo osare 
di assegnargli un posto preciso nella 
topografia romana. Nondimeno chi 
conosce la natura dell’ arte antica, 
sara persuaso, che questi edifizj si 
trovan qui riuniti secondo un certo 
sistema, e non sieno un capriccio 
dell’ artista, fintantoch®e non sarı di- 
mostrato il contrario. E percid della 
piü grande importanza, se ei riesce di 
fissar almeno un punto certo e sieuro, 
onde nell’ investigazione degli altri 
si possa procedere. Fortunatamente 
l’ iscrizione posta sopra una di queste 
fabbriche: ARCVS. IN SACRAVIA. 
SVMMA ci addita la strada. Giacche 
anche se tacessero gli scrittori antichi, 
la natura del luogo ce’ insegna, che 
la denominazione di summa non pud 
convenire alla Sacra via, se non nei 
dintorni dell’ arco di Tito, che ne 
occupa preceisamente il posto piü ele- 
vato. E dunque naturale, che il primo 
nostro pensiero si rivolge a quest’arco, 
se ]’ iscrizione ceitata pare indicarei 
la medesima localit. Ma dovremo 
subito abbandonare quest’ idea. Che, 
anche se volessimo condonare all’ ar- 
tista di non aver osservato tutte le 
particolarita dell’ originale nella sua 
copia, dovremmo richiedere almeno la 
corrispondenza delle disposizioni gene- 
rali. Ma nell’arco di Tito non si 
trova il frontispizio sopra la porta; 
ne anche il doppio attico del basso- 


» rilievo. Vi & di pit, che per l’arco di 


Tito passava, come passa anch’ oggi, 
la strada, che sarebbe resa imprati- 
cabile per la statua della Roma, ehe 
si vede nell’ interno dell’ arco scolpito. 
Ma se questo non & quello di Tito 
stesso, dovremo nondimeno supporlo 
posto nella sua vieinanza; e pereio 
sorge la quistione, da quale parte 
dobbiamo cercarlo. Per poter rispon- 
dere, chiamo in ajuto la fabbriea, che 
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sta accanto, alla destra di chi guarda, e che & un tempio di Giove. Di 
Giove & la statua col fulmine in mano, che si vede posta nell’ interno; & 
Giove accennano i fulmini figurati al disopra del frontispizio. Ora quale sarıa 
que] tempio di Giove accanto alla Sacra via summa? So, che vado contro 
l’opinione di un illustre topografo, qual’ & il sig. comm. Canina, ma debbo 
sostenerlo: & il tempio di Giove Statore. Non & qui il luogo di entrar in una 
discussione intorno a tutti i punti della topografia, che si trovano connessi 
colla menzione di questo tempio negli scrittori antichi. Ma per non esser 
taceiato di leggierezza, debbo addurre almeno le prineipali prove a sostegno 
della mia opinione. E cito in primo luogo le parole di Dionisio Alic. 
(Ant. II, 50): (isg&) ‘Powvrog utv 'Oodwoln Ari naug& reis Mvxwvicı mwöhcıs, 
db p£povsıv eis ro IleAdrıov & rüg Tegäg 6doö, alle quali si aggiungono le 
altre di Plutarco (Cie. 16): &xdAsı mv ovyaAmrov eig To roö Zrnolov Auög 
icoov, d Zrcrmga “Poucioı #ahodoıw, bögvusvov Ev Aoyh vüg legäg 6dod moög 
ro Iordrıov dvıovrov. Secondo lo stesso serittore (Popl. 19): dvdzeırar de 
tiv lsoiv 60V mogsvousvorg eis IIeAcrıov dvögiks aurig (Kioıklag) Epımmos, 
Öv tıves od rüg Käoıklag, dAhk vis Odealsolas elvaı Atyovoıv, e parlando 
della medesima statua, Plinio dice (34, 6, 13): »E diverso Annius Fetialis 
equestrem (statuam tradit), quae fuerit contra Iovis Statoris aedem in vesti- 
bulo Superbi domus, Valeriae fuisse Publicolae consulis filiae«. Aggiungo 
che: Tarquinius Priscus (habitabat) ad Mugoniam portam supra summam 
novam viam (Solin. I, 24), e che Livio (I, 41) sul medesimo re dice: 
»habitabat enim rex ad Iovis Statoris«; onde pare che la »Superbi domus« 
di Annio Fetiale sia identica al domicilio di Tarquinio Prisco suo padre. 
Ora tra tutte queste autorevolissime testimonianze non esiste contraddi- 
zione, se poniamo, che la summa Nova via si diramava dalla summa Sacra 
via; che la porta Mugonia era accanto alla summa Sacra via, per ove 
ancor oggi si ascende al Palatino, cioe appresso l’arco di Tito; che ac- 
canto alla porta Mugonia si trovö posto il tempio di Giove Statore; cid 
che era il nostro scopo di dimostrare. Il tempio dunque era situato nello 
angolo degli orti Farnesiani vieino all’arco di Tito, e stava attaccato alle 


falde, o quasi sul monte Palatino, cosi che Ovidio (Trist. I, 32) pot® vera- 


ente dire: . 5 ; 
 : Hic Stator, hoe olim condita Roma loco est; 


e Livio, ove da Romolo vien fatto il voto del tempio (I, 12): Iuppiter tuis 
iussus avibus hic in Palatio prima urbis fundamenta ieci. Che debba esser 
collocato sull’ alto del monte stesso, non solamente non vien richiesto dai 
citati documenti, ma anzi contradetto dal catalogo dei regionari, che lo 
mettono nella regione quarta. Ma la posizione sulle falde del mi 
pare, che sia accennata anche nel nostro bassorilievo per alcune parti 
architettoniche, che dietro il tempio sono indicate con leggieri tratti e si 
elevano in piü piani. 

Appoggiandomi sulle cose dette fin qui, torno all’ arco in Sacra via 
summa, la di cui situazione non pud ora esser pitı tanto dubbia. Dovea, 
star a dritta dell’arco di Tito per chi veniva dal foro, e piuttosto un po pi 
al di la che di qua dell’arco. Ma arrivati a questa conclusione possiamo 
andare un altro passo avanti ed affermare, che !’arco in Sacra a summa 
non & svanito del tutto dalla terra, e che ne esistono ancor oo 


\ i alcuni 
ruderi. »Dopo la distruzione della torre dei bassi tempi, vollen detta 


I monumenti degli Aterii. 79 


cartolaria o cancellaria, alla pendice del monte Palatino e presso Y’arco di 
Tito, si & fatta una rimarchevole scoperta. Si & veduto, che la torre era 
fondata sopra una piü lunga e larga serie di pietre quadrilunghe, parte 
peperino, parte travertino, appoggiate ad un grosso muro; ove si vedono 
in molta parte le impronte di altre simili pietre, toltene da tempo remoto, 
forse per la distruzione della torre, o nel suo abbandono. Quasi nel mezzo 
di queste pietre vi © costruzione massiccia di muro misto di scaglie, come 
dicesi, a sacco, da osservarsic. (Cosi vengono deseritte queste rovine da 
Fea (Della casa aurea di Nerone, p. 3), il quale le volle attribuire al 
ponte fabbricato da Nerone per congiungere la sua casa aurea coi palazzi 
del Palatino. Quest’ opinione, quantungue accettata da molti, in mancanza 
di prove definitive ed indubitate non puö aver altro valore, che di conghiet- 
tura. Ora pero, che abbiamo ricevuto notizia della esistenza di un arco in 
Sacra via summa, con maggior probabilita potremo riferire a questo le 
rovine. Esso stava attaccato propriamente alle falde del Palatino, siccome 
nella natura lo mostrano le impronte di grosse pietre accennate di sopra; 
e non meno lo addita il nostro bassorilievo, ove dietro l’arco, come dietro 
il tempio di Giove, veggonsi indicate diverse fabbriche del Palatino. Quel 
nucleo poi di costruzione mista nel medio evo ha occupato appunto lo 
spazio vuoto, l interno dell’ arco, dove nel bassorilievo vediamo posta la 
statua di una Roma sopra spoglie. Ma si domanderaä: quale sara stato 
’ uso di quest’ arco posto cosi fuori di strada? Ed ecco una risposta. 
Sappiamo che a Roma nei principali luoghi di traffico per comodita dei 
commercianti erano eretti i cosidetti Giani, come p. e. quello volgarmente 
detto quadrifronte al foro boario. Che maraviglia dunque di trovarne un 
altro sulla Sacra via summa, dove secondo le notizie degli scrittori e le 
memorie delle iscrizioni era uno di quei luoghi di commereio (cf. Becker 
Top. p. 226. Preller Region. p. 129)? Cosi il nostro arco stava in stretta 
relazione con quella fila di botteghe, che, come lo mostrano le rovine, si 
stendevano da esso fin a quel punto, dove la strada si rivolge a dritta 
verso P’arco di Costantino. Questi ruderi sono di un’ architettura per niente 
rimarchevole, e perciö la terza fabbrica del nostro bassorilievo non possiamo 
cercare accanto all’ arco, ma al pit sul punto accennato, dove finiscono 
le botteghe. E difatti nell’ angolo dirimpetto alla meta sudante furono 
scoperte una volta varie mura di struttura alquanto piu nobile, come si 
vede indicato nella pianta grande di Roma del sig. comm. Canina, Esse 
ben possono aver appartenuto a questo terzo edifizio. Ma anche cosi reste- 
remo incerti sul nome e sulla storia di esso per mancanza di notizie seritte 
che si potessero appropriare ad esso. Per la statua posta nell’ interno 
dovremo erederlo un sacello di Cibele, ossia Magna mater, e per la tensa 
trionfale ed i trofei sulla eima. dedicato da qualche imperatore vittorioso. 

Ora la quarta fabbrica, che siegue, & essa veramente il ‚Colosseo gome 
in riguardo alla natura del luogo possiamo aspettare? Si vede subito, 
che alcune ragioni parlano contro, aleune in favore di questa supposizione. 
La pianta, che tende alla forma rotonda, mentre ‚doyrebbe esser ellittica, 
non formerebbe un ostacolo serio, potendosi attribuire questa differenza 
all’ inabilit4 del’ artist. Gli ordini degli archi sono appunto tre, come 
sussistono ancora. Le statue del piano medio troviamo anche nelle meilace 
che sono fregiate di una rappresentanza assaı eircostanziata del Colosseo; 
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e se in esse pure nel piano superiore paiono esser accennate delle statue, 
mentre nel nostro bassorilievo scorgiamo delle aquile, a questa differenza 
forse non si dovrebbe dar troppo peso, se nel resto la corrispondenza pare 
assicurata. Ma, bisogna dirlo, quasi troppo compendiosa si mostra la 
maniera di ristringere I’ immenso numero degli archi della circonferenza a 
soli tre. Ancor pitı dovra sorprenderei di veder soppresso affatto il quarto 
piano che si erge sopra le arcate. Finalmente quella specie di merli, che 
spuntano sopra I’ orlo superiore del fabbricato, mal corrisponde all’ idea, 
che da altri indizj ci siamo formata del meccanismo inserviente a cuoprir 
l’ arena dell’ anfiteatro con velario. Restando cosi in sospeso il nostro giu- 
dizio, cercheremo di intavolare la quistione sotto un altro punto di vista, 
che possa condurci, se non a liberare l’ artista dalla taccia di negligenza, 
almeno a scusarlo. Lo scopo dell’ artista & stato di copiare esattamente i 
varj edifizj? o ha voluto piuttosto, quando li riuni sul ristretto spazio del 
suo marmo, ‚rappresentare una strada, indicando solamente le fabbriche piu 
ragguardevoli, che ne segnalavano la direzione? In questo caso potremmo 
perdonar all’ artista, se si contentava di darci una indicazione anche al- 
quanto vaga del fabbricato e dell’ architettura del Colosseo, che ne ris- 
vegliasse /’ idea generale; se non che abbiamo diritto di richiedere che 
qualche particolarita venga in ajuto a dileguareci ogni dubbiezza intorno al 
fondamento della nostra opinione. Ed una tale particolarita mi pare che 
sia quel vestibulo sormontato ‚da quattro cavalli a sinistra di chi guarda, 
che sporgendo dalla eirconferenza dell’ edifizio dovea attrarre pit d’ ogni 
altra cosa l’attenzione di chi passava per la strada. Se sia quello stesso, 
del quale osserviamo ancora i vestigj sulla parte settentrionale del Colos- 
seo, non voglio affermare di certo, essendo che, secondo gl’ indizj delle 
medaglie, anche gli altri ingressi prineipali erano decorati in maniera 
simile. Ma almeno la strada, che / artista volea rappresentare, dovea 
passar da questa parte, se gli altri edifizj, che abbiamo osservati, sta- 
vano veramente a dritta della strada per chi veniva dalla parte dell’ arco 
di Tito. 

Continuando ora in questa direzione, ci resta nel nostro bassorilievo 
ancor un quinto edifizio, che /’ iserizione: ARCVS. AD . ISIS mette in rela- 
zione con Iside, mentre la statua, posta in mezzo appartiene a Minerva. 
Ma considerando i pochi progressi che la topografia dei siti dietro il 
Colosseo ha finora potuto fare per mancanza di notizie, siamo costretti di 
avanzarci sul campo di vaghe conghietture, che forse dalla scoperta di 
un solo fatto nuovo potranno esser rovesciate. 

i primo pensiero che ci viene in mente, & che la regione, nella quale 
era situato il Colosseo, venne chiamata Isis et Osiris, probabilmente da un 
vinomato santuario di queste divinitä, e che anche il nostrg arco non dalla 
regione (ciö che per la moltitudine degli archi in Roma sarebbe troppo 
vago), ma dallo stesso santuario avesse ricevuto il suo nome. Ma in questo 
caso questo dovrebbe trovarsi vieino al Colosseo, mentre che le rovine, che 
a tale tempio con probabilita si sono riferite, si sono trovate a S. Pietro 
e Marcellino, non lontano da 8. Giovanni in Laterano (Fea Mise. I. p. CCXXII). 
Altri vestigj del eulto d’ Iside, cioe bassorilievi, iserizioni ecc., Si sono tro- 
vate nella vieina regione Celimontana a villa Mattei e suoi contomi. Ma 


sia che vi fosse un tempio, o che i monumenti ritrovati si riferissero ad 
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un culto esereitato nei castra peregrinorum, che vi si trovarono (v. Bull. 
1849, p. 34), in ogni caso anche questo sito & troppo lontano da quello 
richiesto dalla disposizione del nostro bassorilievo. Sarı perciö meglio di 
domandare, qual punto sia certo nella topografia dei luoghi dietro il 
 Colosseo? Nel catalogo dell’ anonimo Einsiedlense vengono nominati: 
>Arcus Constantini. Meta sudante. Caput Affrieae. Quatuor coronati«. 
Onde si deduce che fra il Colosseo e la chiesa de’ SS. Quattro coronati si 
trovoö un luogo 0 viecolo, chiamato Caput Africae, che, come osserva Becker 
(Top. p. 508), vien menzionato per la prima volta in iserizioni del tempo 
di Caracalla. Quasi nel medesimo sito dobbiamo cercare un santuario di 
Minerva secondo le parole di Varrone (de 1. 1. V, 47): »(Caelio iunctae) 
Carinae et inter eas quem locum Üeroliensem appellatum apparet, quod 
primae regionis quartum sacrarium (Argeorum) scriptum sie est: Ceroliensis 
quarticeps circa Minervium, qua in Caelio monte itur, in tabernola est«. 
Questo Minervio, secondo ogni probabilita, e la Minerva Capta o Capita 
descrittaci da Ovidio (Fast. III. 835-—7): 


Caelius ex alto quo mons descendit in aequum, 
Hie ubi non plana est, sed prope plana via est, 
Parva licet videas Captae delubra Minervae. 


Ora fra quei che coltivarono questa Dea, Ovidio nomina anche i maestri 


di scuola: RAR 
Nec vos turba feri censu fraudata ımagistri 


Spernite: discipulos attrahit ılla novos, 


e se troviamo menzionato in diverse iscrizioni (Orell. 2685, 2934 e 35), 
»paedagogi puerorum a Capite Africae«, questa coincidenza non ci sembrerä 
pitı fortuita, ma servir& a confermare I’ opinione, che abbiamo esternata 
sulla vieinanza della Minerva Capta e del Caput Afrieae. E da dolere 
che non siamo in istato di dare esatta ragione di quest’ ultimo nome, 
bench® sia probabile, che stia in relazione con qualche opera egizia ivi 
vieina. Ma oltre le cose sopra accennate, non ci resta altra memoria del 
culto egizio sul Celio, se non nelle parole di Trebellio Pollione (XXX tyr. 25): 
yTetricorum domus hodieque exstat in monte Caelio inter duos lucos contra 
Isium Metellinum pulcherrima«, nelle quali parole & memorabile la menzione 
fatta di due luci. Giacch® confrontando le parole di Paolo Diacono: 
»Capitalis lueus, ubi si quid violatum est, caput violatori expiatur«, con 
quelle di Ovidio (Fast. II, 845) sulla Minerva Capita: 


An quod habet legem capitis quae pendere poenas 
Ex illo iubeat furta reperta loco, 


facilmente ei persuaderemo, che ambedue gli scrittori vogliono parlare della 
medesima cosa, essendo cosa provata che spesse volte hanno attinto dal 
medesimo fonte (cf. Merkel ad Ovid. Fast. p. XOV]); e percio potremo 
credere che il capitalis lucus congiunto colla Minerva Capita sia uno di 
questi due luci. Ed all’ esistenza di qualche lucus potra accennare pure 
1’ arbor sancta menzionata insieme col Caput Africae dalla Notitia e dal 
Curiosum Urbis. Ma comunque e quantunque sia vago ed incerto cio che 
abbiamo detto finora, resta comprovato, che un santuario di Minerva esi- 
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steva tra il Colosseo ed i SS. Quattro coronati; e che all’ esistenza di un 
santuario d’ Iside non v’& cosa che formi un’ opposizione diretta. Se poi 
consideriamo che in un altro luogo di Roma un celebre tempio d’ Iside 
prese posto presso un tempio di Minerva (a $. Maria sopra Minerva), 
a cagione dell’ affınita che si credeva correre tra queste due divinita, 
poträ essere successo il medesimo nella vicinanza della Minerva Capita; 
onde si spiegherebbe, che una statua di Minerva vedesi posta nell’ arcus 
ad. Isis. 

Ripensando ora a tutta questa esposizione topografica, il risultato se 
ne puö comprendere in poche parole, che cioe nel nostro rilievo e rappre- 
sentato l’andamento della Via sacra nella prima sua metä, che percorreva 
dal sacello della Strenia, non lontano dal Minervio secondo Varrone 
(1.1. V, 47), fin ai contorni dell’ arco di Tito. Ma, si domandera, per 
qual ragione una rappresentanza di tal fatta entra nel cerchio di sculture, 
che senza eccezione a funerali, a sepolcri si riferiscono? La risposta non 
ci manchera, se vogliamo considerare i costumi dei grandi funerali a Roma. 
La prima parte di essi consisteva nell’ adornamento e nell’ esposizione del 
morto dentro la sua abitazione; e tale era il soggetto del nostro primo 
rilievo. Segui l’esportazione, la pompa funebre, che dovette trovar il suo 
termine all’ustrino o alla tomba, ma non sempre prendeva, per arrivarvi, 
la strada piü diretta. Le pompe dei Romani pit nobili passarono sempre 
pel foro romano, dove dai rostri si pronunciava l’orazione funebre; e sap- 
piamo altresi che, quando si trattö della forma pit solenne, eio& dell’ apo- 
teosi, la pompa passando per la Via sacra si muoveva verso il foro. E 
cosi sara stato nei funerali, ai quali i nostri monumenti si riferiscono. D 
numero ristretto di questi, che finora & stato ridonato alla luce, non ci 
permette, & vero, di pronuneiar quest’ opinione con assoluta certezza. Il 
bassorilievo pero ed i frammenti, dei quali abbiamo ancor da parlare, ba- 
steranno almeno per renderci probabile, che era intenzione del possessore 
del monumento di mostrar con tutti i dettagli, quanto era stato fatto da 
lui in onore della defunta. 

4. Prima perö tornerd ancor una volta a questo bassorilievo, per fare 
aleune osservazioni sulla disposizione architettonica e 1’ adornamento di 
queste fabbriche, che finora doveano ommettersi per non disturbar troppo 
l’ esposizione topografica. E ricominciando dal tempio di Giove, ho sentito 
accusar l’artista per aver sovrapposto al frontispizio di esso una specie di 
portico o secondo piano che sia; essendo questo contro tutte le regole e 
tutte le pratiche dell’ architettura antica. Ma se vogliamo perdonar 
all’ artista di non aver strettamente osservato le leggi della prospettiva, 
potremo spiegar questa particolarita in modo che non offende } uso degli 
antichi. Ricordo in primo luogo il portico del Panteon di Roma, il quale 
e eretto Innanzi ad un muro laterizio che si eleva fin sopra 1’ altezza del 
frontispizio. Abbiamo poi le sostruzioni del tempio della Concordia e la 
rappresentanza del medesimo sopra medaglie, dalle quali vediamo, che stava 
esso mn ad una gran sala piu larga della facciata del tempio. Se 
il ‚tetto dell uno e dell’ altro edifizio abbia avuto la medesima altezza, 
puo restar dubbioso. Ma provato una volta, che un tempio potea esser 
messo ınnanzı ad un altro edifizio, formandone quasi 1’ ingresso, niente 
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dare anche un altro piano all’ edifizio aggiunto. Giacche, quantungue fos- 
sero strettamente riuniti tra loro per !’uso delle funzioni, nell’ architettura 
poteano esser diversissimi. Cosi dungque credo, che dietro il tempio di 
Giove Statore abbia esistito un’ altra fabbrica di pit considerevole altezza, 
ed avente un secondo piano. L’uso di essa forse sara stato analogo a 
quello della sala dietro il tempio della Concordia, che era uno dei luoghi 
soliti per le riunioni del senato. Sappiamo almeno che Cicerone, quando 
ebbe scoperto la congiura di Catilina, convocö il senato nel tempio di Giove 
Statore. Non & dunque probabile, che quella sua orazione fulminante $ja 
stata pronunciata in una sala attigua, quale la vediamo accennata dal no- 
stro bassorilievo? 

Che il tempio stesso non sia quello originariamente dedicato da Romolo, 
non oeccorrera di dimostrare. L’ordine corinzio delle colonne accusa piut- 
tosto I’ epoca, nella quale alla meschinitä dei sacrar) antichi successe la 
magnificenza imperiale. Il fregio ci mostra gli utensili necessarj pe’ sacrifizj, 
come li vediamo p. e. anche sul creduto tempio di Vespasiano al foro 
romano; solamente due aquile ci ricordano il Dio, al quale il tempio era 
dedicato. 

Nell’ arcus in Sacra via summa ci spiace il doppio attico, che in 
nessun altro monumento si ritrova; ma appunto per questo non potremo 
eredere, che vi sia stato arbitrariamente messo dall’ artista. Ora avendo 
osservato, che !’arco, non che il tempio, stava attaccato alle falde del 
monte Palatino, ben potrebbe darsi, che da questa sua particolare posizione 
derivasse anche la singolarita della disposizione architettonica. Cosi si po- 
teva p. e. aggiungere il secondo attico, se si voleva eguagliare ]’ arco 
nell’ altezza ai palazzi posti di dietro, per poter servirsene come di una 
loggia scoperta. In questo riguardo non sar&a inutile di osservare, che 
questo arco s’innalza fin al margine superiore del rilievo, ınentre gli altri 
due fanno vedere alcune figure poste in cima, e che i portiei dietro questo 
giungono appunto alla medesima altezza, forse per indicare qualche comu- 
nione tra questo e quelli. La statua della Roma assisa sopra spoglie 
nell’ interno, e le figure di Marte e di Vittoria negli intercolunnj non 
offrono alcuna particolaritä, che meriti speziale attenzione. 

L’ edifizio, che siegue appresso, possiamo chiamar arco trionfale, in 
riguardo alla tensa trionfale ed i trofei posti in cima; in quant’ all’ uso 
forse meglio converrebbe la denominazione di edicola o sacello, meno per 
la statua (giacche statue troviamo anche negli altri due archi), che per 
l’ altare posto avanti ad essa. Sul coperchio di quest’ ultimo sara meglio 
di parlar piü tardı. 

Sul modo compendioso di rappresentare il Colosseo, gia abbiamo fatto 
parola, cosi che ci possiamo contentare di assegnare alle statue poste negli 
archi del piano medio il loro nome. La prima & di Esculapio, e non 
differisce in nulla dalle solite rappresentanze di questo Dio; la seconda di 
un uomo imberbe appoggiato sopra un tripode, ed in essa dovremo ricono- 
scere Apolline; la terza ci manifesta Ercole per la sua clava, e ei ricorda 
quelle rappresentanze di quest’ eroe, nelle quali trae dietro di se il cane 
Cerbero.. Che la scelta. di queste tre divinita abbia avuto una ragione 
particolare, nulla ei porta a credere. Anche nell’ esecuzione piü di qualun- 


que altra parte paiono esser trattate come cosa meramente accessoria, 
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Le due figure poste negli archi o niechie accanto alla Minerva 
dell’ ultimo edifizio, non sono nemmeno finite, e non 0so perciö nessuna 
conghiettura sul loro significato. Solamente credo poter affermare, che non 
sono quegli Eoni del eulto di Mitra, pe’ quali furono presi nel primo rag- 
guaglio dato dall’ Instituto. Dovra pereid pure restar incerto, quale rela- 
zione a queste figure possano avere la cista e gli uccelli rassomiglianti a 
pappagalli scolpiti nei campi sopra di esse; mentre le armi che adornano 
il fregio non disconvengono a Minerva ed alle statue poste in cima 
dell’ arco, che accennano qualche vittoriosa impresa di guerra. Uomini 
inginocchiati sembrano invocar la grazia dell’ imperatore che procede 
sopra quadriga veduta di faccia tra due alberi e trofei. E bench® siano 
piecolissime figure, pare nondimeno certo, che l’artista ci abbia voluto rap- 
presentar il momento della vittoria, essendo che sotto i piedi dei cavalli 
riconosciamo le figure di nemici appena prostrati. 

Il pilastro fregiato di rabeschi ei mostra che qui il bassorilievo avea 
anche originariamente il suo termine. L’altra estremitü non ei mostra nep- 
pure una rottura del marmo; la mancanza peraltro di un analogo ornato 
ci fa supporre che, sebbene vi fosse chiusa una sezione della rappresentanza, 
vi si potea aggiungere un altro rilievo, forse della medesima lunghezza che 
contenesse la rappresentanza dell’ altra metü della Via sacra. Disgrazia- 
tamente non ce n’e& rimasta traccia veruna, e senza poter compire questa 
lacuna, dobbiamo intraprendere a spiegar le maraviglie, che ci offre un 
terzo bassorilievo. N 

5. Questo [Abb. 27] ha qualche analogia col secondo, in quanto che in 
esso pure predomina l’architettura.. Ma, non ostante la magnificenza ed il 
lusso di essa, la curiositä dello spettatore viene in primo luogo eceitata da 
una cosa molto insolita e quasi mai vista sopra monumento greco 0 romano; 
cioe una macchina di complicato meccanismo eretta innanzi ad un edifizio 
prostilo.. Non & da maravigliare, se a prima vista vi si credette ravvisare 
tutt’ altro di quello che veramente vi & rappresentato. Cosi nel primo 
ragguaglio, che fu pubblicato intorno alle seulture di Centocelle, questa 
macchina fu spiegata per I’ innalzamento di un obelisco. Tale interpretazione 
pareva raccomandarsi per la forma rastremata della trave eretta quasi a 
verticale posizione. Guardandola pero piü aceuratamente, mi avvidi subito, 
che vi si tratto non di una, ma di due travi compagne, riunite tra loro 
con pezzi di legno nel modo usato anch’ oggi pei ponti o palchi, che ser- 
vono nella costruzione di fabbriche di considerevole altezza. Essendo con 
ciö esclusa ’ idea dell’ obelisco, esitai intorno la vera spiegazione, quando 
mi ricordai di un bassorilievo capuano, dedicato da un redemptor proscenüi 
(Millin, gal. myth. 38, n. 139), dove vien rappresentata una macchina in 
modo, & vero, molto pi compendioso, ma che nondimeno oflre una analogia 
grandissima col nostro monumento. Giacch®, oltre la trave alquanto in- 
chinata ed alcune funi che da essa si dipartono, vi vediamo la medesima 
grande rota mossa da uomini che la calcano co’ piedi. Qui non esiste 
dubbio, che questa macchina serva ad elevar grandi pesi, nel modo che 
vien fatto dalle cosidette grue usate nei porti per iscaricar i bastimenti. 
Gia questo confronto potrebbe bastare, per assegnar alla maechina del 
nostro monumento il medesimo uso. Ma per buona fortuna possediamo 
ancora un’ esatta deserizione, che non solamente dä piena certezza alla 
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nostra Spiegazione, ma anche ci permette di 
della macchina. E Vitruvio che nel libro X 
chine trattorie di diverse strutture 
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27. Relief vom Grabdenkmal der Haterier. Rom, Lateran, 


questa pare quasi composta secondo le regole di Vitruvio. Farı bene chi 
Conosce poco la meccaniea; di tenersi presenti le tavole CXXVT e UXXVI 
aggiunte al Vitruvio di Marini, per intender meglio la descrizione che stiamo 
per esporre nei suoi dettagli.  Vitruvio stesso intende di parlar di quelle 
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maechine, che di rado si adoperano, affinche siano note; e prineipalmente 
di quelle che al bisogno si allestiscono per la costruzione dei tempj e delle 
opere pubbliche. La prima & questa: »tigna duo ad onerum magnitudinem 
ratione expediuntur, a capite a fibula coniuneta et in imo divaricata eri- 
guntur; funibus in capitibus collocatis et circa dispositis ereeta retinentur«. 
Un altro genere di tali macchine & »satis artificiosum et ad usum celeri- 
tatis expeditum .... est enim lignum, quod erigitur et distinetur retinaculis 
quadrifariam«. Ho messo qui tutte e due le descrizioni, essendo che nel 
nostro rilievo non si pud distinguere bene, se le due travi erano divaricate 
da basso 0 se erano congiunte in modo da formarne una sola. Ma credo 
che qualche distanza dovea esser da basso, affinche vi potesse passare la 
fune trattoria e vi fosse luogo per fermar le teste del subbio. (io ei 
viene confermato, se guardiamo attentamente le funi, che trattengono le 
travi nella loro posizione inchinata, e che erano denominate funes antarüi 
e retinacula. Nel nostro bassorilievo antarii sono quelli che si stendono 
verso il tetto dell’ edifizio; retinacula, quelli che dalla parte opposta fini- 
scono nel margine del rilievo. Di queste funi la metä & fermata alla trave 
anteriore visibile; l’altra meta, alla seconda, coperta dalla prima, di che si 
avr&a l’evidenza esaminando i legami della prima, terza e quinta delle funi 
ritenitriei e della prima delle antarie, che sono delineate sopra la trave, 
mentre le altre sono coperte La ragione, per la quale i gruppi delle 
ritenitrici nella nostra macchina sono cinque, delle antarie due soltanto, da 
Vitruvio non vien accennata, ma si spiega per l’azione della macchina. 
Giacch® le antarie non hanno altro scopo se non di trattener le travi nella 
loro posizione, mentre le ritenitrieci debbono concorrer insieme alle travi a 
sostener i pesi, che si vuol portare in alto per mezzo della macchina. Molto 
sensato & poi il meccanismo, poich® queste funi non sono semplicemente 
rannodate alle travi, ma raccomandate merce di taglie o troclee, mecca- 
nismo che permette di abbassar o di alzar, con facilita e secondo il bisogno, 
Yalbero di mezzo. — Vitruvio nella descerizione della prima macchina con- 
tinua cosi: yalligatur in summo trochlea, quam etiam nonnulli rechamum 
dieunt«. Questa troclea nel nostro bassorilievo & quella, che dalle altre si 
distingue per grandezza e per la sua posizione verticale. E verticalmente 
da essa scendono le funi fin dietro la scala dell’ edifizio, dove dobbiamo 
supporre la troclea inferiore, alla quale vengono attaccati i pesi da ele- 
varsi merc& di tenaglie di ferro: »ad rechamum autem imum ferrei forcipes 
religantur, quorum dentes in saxa forata accommodantur«. Ommetto qui 
la descerizione particolare delle troclee, che Vitruvio, giusta il numero della 
girelle, chiama trispasto, pentaspasto, polispasto: esse in nulla differiscono 
dalle troclee, che ancor oggi sono in uso. Della fune trattoria poi, che 
attaccata coll’ una delle estremita alla troclea inferiore si rivolge intorno 
alle girelle, l’altra parte vien riportata a basso tra le due travi, öve sono 
divaricate, ed ivi fermata al subbio, che colle sue teste introdotto dentro 
i cheloni, attaccati alla parte posteriore delle travi, gira facilmente il suo 
asse. Ma per muoverlo vi erano diversi metodi; il pitı semplice per mezzo 
di vetti che passavano a traverso del subbio. »Sin autem colossieotera 
amplitudinibus et ponderibus onera in operibus fuerint, non erit suculae 
committendum, sed quemadmodum sucula cheloniis retinetur, ita axis in- 
eludatur habens in medio tympanum amplum, quod nonnulli rotam appel- 
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lant. .... Tum autem circa tympanum involutus alter funis refertur ad 
ergatam, et is eircumactus tympanum et axem versat, funes eircum axem 
se involvendo pariter extendunt et ita leniter levant onera sine periculo. 
Quod si maius tympanum collocatum aut in medio aut in una parte ex- 
trema fuerit, sine ergata calcantes homines expeditiores habere poterunt 
operis effectus«. Quest’ ultimo & il caso nel nostro bassorilievo. Una gran 
rota & attaccata all’ estremitä dell’ asse, ossia subbio, la di cui testa ci si 
mostra nel centro della rota; cingue uomini montati dentro s’affaticano per 
muoverla. Ma sebbene a cio possano bastare, resta ancor la difficoltä, che 
essi, posti come peso dentro il meccanismo, non valgono a regolare il 
movimento, e p. e. a trattenerlo secondo il loro volere e secondo il bisogno, 
quando il peso da elevarsi € portato a conveniente altezza. Vi & percio 
»eirca tympanum involutus alter funis«, che nell’ altra specie di macchina 
fu fermato all’ argano, ma qui vien tenuto da uomini posti fuori della 
rota. Se cosi p. e. un sasso & portato in alto, gli uomini nella rota ces- 
sano dal calcarla; ma allora il sasso ricadrebbe muovendo per il suo peso 
la rota nella direzione opposta, se questi uomini di fuori non la ritenessero 
nella sua posizione per mezzo delle funi. Cosi, credo, il meccanismo sarı 
chiarito abbastanza. Le due piccole scale, che conducono alla rota ed alle 
travi, non hanno bisogno di spiegazione. Ma resterebbe ora da parlare di 
quell’ oggetto conico in cima della macchina, che, se non & canestra, pare 
almeno lavorato nella medesima guisa di giunchi intrecciat. Ma per 
quant’ io conosca la meccanica, debbo confessare, che non intendo, a qual 
uso possa aver servito. Vi accede che i ramoscelli di palma e, come pare, 
d’ alloro, che sporgono dietro e sopra quel canestro, piuttosto che ad un 
certo uso, a puro ornamento debbono esser destinati. Per esternar dunque 
una opinione intorno ad una cosa, che, per parlar francamente, non mi & 
tutta chiara, credo che i lavoranti, terminato il lavoro della fabbrica, 
adornano festosamente questa macchina, che loro & stato di principale 
utilita nella costruzione. Sarebbe questo un uso analogo p. e. a quello 
ancora vigente in Germania, ove i lavoranti facendo festa innalzano una 
grande corona di fiori in eima del tetto, quando la costruzione di una 
fabbrica nuova & portata a questo termine. Se poi lo scopo del nostro 
bassorilievo non & di rappresentare semplicemente un certo edifizio, ma la 
costruzione di questo, non potea l’artista sciegliere un ımomento piu con- 
veniente della terminazione. Gli istrumenti ancora presenti ci debbono 
ricordare il lavoro, che era da fare, e nondimeno vediamo il lavoro fatto, 
eio® l’edifizio con tutta la sua eleganza ed il suo lusso, che ora dovremo 
piü accuratamente esaminare. 

6. Una scala larga, quanto la faceiata, conduce ad un portico di 
quattro colonne, pel quale I!’ edifizio entra nella classe dei prostili. Tale 
ordinamento dell’ architettura, come pure le aquile sopra le colonne ed i 
putti co’ fulmini sopra un’ ara posta innanzi, potrebbero risvegliare in noi 
l’ idea di ravvisare qui un tempio e forse un tempio del supremo degli Iddii. 
Ma due cose si oppongono a questo parere: il ‚resto delle decorazioni, e 
pi ancora la disposizione fondamentale dell’ edifizio. Giacche poco con: 
verrebbe ad un tempio il veder raffigurato nel frontispizio il ritratto d’una 
donna, e piü altri tre sul fianco, di due figli, c1o6, ed una figlia di EN, 
donna, che pare identica a quella da nol esaminata sul primo bassorilievo. 
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Non voglio ora parlar qui delle altre figure, come delle Parche, Stagioni, 
e loro particolare relazione Ma in quant’ alla disposizione generale 
dell’ edifizio, dobbiamo accorgerei che sotto questo supposto tempio esiste 
un piano inferiore con apposita porta e di un’ altezza quasi non minore 
del superiore. E dove mai si & visto un tempio greco 0 romano & due 
piani? AI’ incontro questa forma dell’ architettura e molto comune per 
un’ altra classe di edifizj: cioe i sepoleri romani. Vitruvio, € vero, non ne 
parla; ma non parla in genere de’ sepoleri, sieccome di edifizj, che per la 
loro natura, per la natura dei paesi, per differenza di costumi appena si 
sottomettono a regole general. Ma quella lacuna, che egli qui lascia, per 
noi vien supplita a maraviglia dalle rovine dei sepoleri stessi, e specialmente 
da quelle dei contorni di Roma. Citerö come esempio pit utile alle nostre 
ricerche il cosidetto tempio del Dio Rediculo alla valle d’Egeria; poi anche 
il cosidetto vieino tempio di Bacco, che pure senza dubbio & sepolero (cf. Agin- 
court, Archit. tav. 22); il sepolero vieino a ponte Nomentano, ed alcuni altri 
a sinistra dell’ odierna via Appia vicino all’ osteria del Tavolato. Questi 
esempj, che facilmente potranno essere aumentati, bastano "per fissare la 
disposizione architettonica di una classe intera di sepoleri. Essi tutti, come 
quello del nostro bassorilievo, sono distinti in due piani. Il superiore, che 
quasi sempre ha un piccolo portico, al quale si ascende per una scala ap- 
plicata alla facciata, contiene una sola camera che riceve lume sı dalla 
porta e si da alcune finestre praticate nei muri, sia di fianco, sia. di dietro. 
Questa camera, la quale nell’ interno non mostra niente di quelle disposi- 
zioni architettoniche, che sono indispensabili per riporvi il cadavere o le 
ceneri di un defunto, non puo aver avuto altro scopo se non di celebrarvi 
le sacre cerimonie convenienti ai defunti, e di riunirvisi per le cene funebri, 
che anche nella festa delle parentalia si ripetevano. Tale uso, di cenare 
sopra la tomba, oltre dalle testimonianze degli serittori (p. e. Stat. Silv. 
V, I, 235 seg.) vien comprovato anche dall’ esistenza di un trielinio che si 
trovo ben conservato sopra un sepolero di Pompei e non manca che del 
tetto, per mostrar una quasi perfetta analogia con queste rovine di Roma 
(Mazois, Pomp. I, pl. XX). — A questa camera ossia cella, come abbiamo 
detto, & sottoposto un piano inferiore che, secondo la natura del luogo, 
puo in tutto 0 in parte esser sotterraneo; ma anche si trova tutto sopra 
terra. Nel primo caso I’ ingresso dovea esser aperto al dissopra; nel secondo 
troviamo una porta particolare sul fianco dell’ edifizio, come la vediamo 
nel nostro rilievo e nel tempio del Dio Rediculo. Questo piano dunque 
forma la tomba, il sepolero propriamente detto. Nel suo interno si tro- 
vano le niechie grandi e piccole, che riceveano i sarcofaghi e le ume, e 
se non sono in numero tanto grande quanto nei colombaj, bisogna riflettere, 
che /’uso di tali mausolei era ristretto ai membri piü nobili di una fami- 
glia. Cosi p. e. in una camera sotterranea della vigna Lozzano, non vio- 
lata da scavi anteriori, non si sono trovati che tre sarcofaghi, nessun’ urna 
piccola, nessuna cella. — Non voglio qui tacere I’ opinione che mi esternd 
un mio amico artista sull’ analogia che passa tra questa specie di sepoleri 
e molte antiche chiese cristiane. Egli mi ricordd che la erypta di esse 
sontiene specialmente il sepolero del Santo, al quale vien intitolata la chiesa 
sovrapposta; e se questa, per poter ricevere la moltitudine dei divoti, dovea 


esser ampliata oltre i limiti del sepolero, non cessd mai ’uso di erigere 
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Cosi pare probabile, che 
vata dai sepolcri romani; e tanto pitı lo sembra, 


adesso questa specie di sepoleri & venuta fuori 


Y altare principale appunto sopra questa tomba, 
questa disposizione sia deri 1 


3 se si riflette, che nemmeno 


28. Römisches Grabmal. Stuckrelief in München, 


di uso; p. e. sul nuovo Camposanto di Napoli ne vediamo molti, che alla 
tomba hanno sovrapposta una piecola cappella per celebrarvi funzioni reli- 
giose in certi giorni dell’ anno. 

Ma torniamo al nostro bassorilievo, ove un’ altra particolaritä della 
struttura richiede la nostra attenzione. Voglio parlare di quel cancello 
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ossia inferriata, che sporge sotto la scala conducente al portieo. I sig. 
dott. E. Braun, riportandosi al tempio delle otto colonne, che sta alle falde 
del Campidoglio, dove una chiavica & coperta dallo scalone di esso, volle 
spiegare anche questo cancello per una chiavica, e si raffermö in questa 
opinione, quando conobbe, che nel tempietto accanto alla porta della 
tomba & rappresentato un Ercole assiso sopra canestra, come suole vedersi 
dopo aver purgato le stalle di Augia; giacche a lui quasi Cloacino ben 
converrebbe la vieinanza della chiavica. Ma quant’ anche sia speziosa 
questa conghiettura, non posso far a meno a dipartirmene. In primo luogo 
non posso concedere troppa autorita all’ esempio allegato del tempio delle 
otto colonne. Le condizioni del terreno sono ivi tanto particolari, che 
quest’ esempio, anziche a regola, possa servire piuttosto come eccezione, 
che rarissime volte si sara ripetuta. Verrä ancor meno il valore di detto 
esempio, se posso addurne un altro di questa supposta chiavica in rappre- 
sentanza di antico sepolecro. E difatti esiste in un bassorilievo di stucco, 
proveniente dalla vigna Ammendola, ora in possesso del sig. cav. Ruspi, il 
quale ne presento all’ Instituto un disegno, che diamo inciso sulla tav. 
d’agg. M.*) Vi vediamo un giovane appoggiato ad una stela funebre con 
in mano una corona di fiori ed in atto di metterla sopra ara accesa, la 
quale ornata di festoni & posta avanti un edifizio ombreggiato da alto pino. 
In questo edifizio, che pure & fregiato di festoni, vi riconosciamo subito un 
sepolero della classe sopra descritta. Una larga scala conduce alla cella 
superiore; e sebbene il piano inferiore non sia espresso con diligenza (es- 
sendo forse scavato dentro una collina), pure riconosciamo accanto alla 
scala un cancello simile a quello del mausoleo nostro. Guardando ora di 
nuovo le rovine della campagna di Roma, troveremo p. e. nel tempio del 
Dio Redieulo uno spazio vuoto, fatto a volta, sotto la scala, il quale vien 
congiunto colla camera sepolerale per mezzo di una porta corrispondente 
sotto la porta principale del piano superiore. Esaminando perd le pareti 
di questo spazio, non vi si trovano vestigia di sepolero, ma solamente due 
aperture ai lati dell’ edifizio, dove nel nostro rilievo abbiamo il cancello. 
In un’ altra rovina, circa due miglia fuori di porta 8. Giovanni, questo 
vuoto corre intorno tutta la cella sepolerale, cosi che al livello del piano 
superiore ne vien formato un cireuito lastriecato con musaico; se non che 
in questo pavimento da ciascuno dei lati dell’ edifizio scorgiamo due tavole 
di travertino perforate, corrispondenti a tante aperture della volta, onde 
possano aver accesso il lume e Y’aria. Anche nel colombajo accanto a 
porta Latina, in uno dei lati, & praticata una specie di finestra, che 
ascende al livello del suolo, dove probabilmente sarı stata chiusa con can- 
cello simile al nostro. Ora ricordandoci, che la cella sepolcrale dovea 
spesse volte esser aperta, sia per introdurvi altri cadaveri, sia per farvi 
delle libazioni sopra le ossa, ci persuaderemo facilmente, che la tomba non 
potea esser mai chiusa affatto all’ accesso dell’ aria, onde sarebbe stata 
resa inaccessibile per I’ esalazione dei cadaveri o per 1’ umiditä del luogo. 
E cos si spiegano tutti i citati provvedimenti, come mezzi per ottenere 
quest’ uno e medesimo scopo. Mi si opporrä forse, che si potea conseguir 


*) [Das Relief befindet sich jetzt im Antiquarium zu München, Saal, Nr } 
Abbildung 28 nach Schreiber, Hellenistische Reliefbilder Taf. 103.] een 
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il medesimo risultato in maniera piü semplice praticando alcune finestre 
nelle pareti della cella sepolerale, come realmente si & fatto p. e. nel se- 
polero vieino a ponte Nomentano. Ma questo metodo avea per lo meno 
il difetto di palesare ai curiosi eid che si trovava dentro la tomba; ed 
all’ ineontro colle inferriate sotto le scale si guadagnava, che l’aspetto di 
questi santuarj fosse riservato alla famiglia, a quei, che tenevano piü cara 
la memoria dei defunti seppellitivi dentro. 

Non so, se esiste altro esempio, dove. questo spiracolo sporgesse fuori 
della sostruzione della scala. Nel nostro rilievo questa prominenza ha ser- 
vito per erigervi sopra un altare, che nel sopraeitato bassorilievo di stucco 
si trova posto avanti al sepolcro, a campo aperto. In quanto al nostro, 
bisognera fare qui una piccola digressione in riguardo a quel coperchio 
che, come cupola formata di sSquamme e sorretta da quattro faci, si eleva 
sopra al fuoco. Simile arnese adorna altresi l’ara di Cibele, posta innanzi 


En — een 
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29. Relief mit der Darstellung eines Altars. Nach Ann. dell’ Ist. 1849, tav. N. 


all’ arco di questa Dea nel secondo bassorilievo da noi pubblicato; e ne 
posso addurre altri due esempj, uno in un bassorilievo di ‚Parigi (Clarae 
pl. 127, n. 314), sul quale vediamo rappresentato un sagrifizio rustico fatto 
da Sileno; l’altro in un bassorilievo frammentato del Museo di Mantoya 
(Tom. II, t. 14), ove vedesi la medesima cupolina sostenuta da animali 
sopra ara accesa. Se il ch. editore di quel museo in tal occasione propone 
di dare a quest’ utensile il nome di cortina, non voglio perora oppormi, 
non sapendo sostituirvi altra denominazione piü conveniente; solamente av- 
verto, che non dovremo confondere questa cortina con quella del tripode di 
Apollinee Non mi par poi dubbio l’uso che se ne TRTa, e si spiega dal 
bisogno di tener coperto il fuoco contro 1’ intemperie dell’ aria, giacche in 
tutti gli esempj allegati l’ara si trova a cielo aperto. 

L’ analogia del soggetto mi giustifichera, se pubblico in questa occa- 
sione un frammento di bassorilievo (tav. d’agg. N.) [Abb. 29], tratto da un 
disegno favoritomi dal sig. cav. Gerhard, che lo propose in una delle nostre 
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adunanze (v. Bull. 1846, p. 89). Vi vediamo una ‚grande base o ara che 
sia, di forma bislunga e di un’altezza circa della metä della lunghezza. Vi 
& sopra acceso un fuoco che vien racchiuso da un coperchio pure bislungo 
nella sua pianta e formato a volta di botte in maniera che solamente alle 
estremith non resta chiuso. $i credette allora ravvisarvi un fabbricato de- 
stinato alla combustione dei morti, perlocch® la base sarebbe 1’ ustrino, cioe 
la sostruzione stabile del rogo. I bassorilievi scolpiti sui fianchi, dei quali 
qui non & il luogo di parlar distesamente, mostrano qualche analogia con 
aleune scene di monumenti etruschi, che hanno rapporto ai funerali, di 
maniera che essi non formerebbero un ostacolo a questa spiegazionee Ma 
cid, che me la rende meno probabile, & che manca il rogo, che dovea 
esser costrutto sopra l’ustrino; giacche quel legno, che vediamo sottoposto 
al coperchio, non puö bastare a consumare un cadavere intero. Dovremo 
pereid ritenere per ora la denominazione generale di ara, aspettando che 
altri sussidj ei ajutino una volta a definirne meglio il particolar uso. Forse 
questo darı un qualche lume intorno alla differenza nella forma delle cortine, 
che pud esser motivata tanto da un certo culto religioso, quanto dal bisogno 
di difendere pi o meno la fiamma dal troppo libero accesso dell’ aria. 
Gli edifizj, che mi hanno servito nell’ esposizione antecedente, sono di 
un’ elegante struttura laterizia, i capitelli, i- cornieioni ece. mostrano una 
bellezza che merita di esser imitata ancor oggi; e nel loro insieme non ci 
lasciano sentire il bisogno di altri ornamenti sculti in materiale piü pre- 
zioso. Nondimeno un accurato esame ci da gl’ indizj, che la parte esterna 
di questi sepoleri ne era alle volte fregiata. Ed a darci un’ idea di quelle 
magnificenze, non troveremo una guida migliore del nostro bassorilievo. Gli 
ornamenti e le sculture vi sono in tanto numero, che anziche di scarsezza, 
quasi di troppa esuberanza dobbiamo lagnarci. E non manca chi per 
questa ragione amerebbe affermare, esser il nostro bassorilievo piuttosto un 
capriecio, un pasticcio di scarpellino che la vera rappresentanza di un edi- 
fizio, che possa una volta aver esistito. E non voglio negare, che p. e. si 
oppone alle pratiche costantemente usate dagli antichi, se l’ architrave sopra 
le colonne & soppresso, e le aquile, che potrebbero trovar luogo sul fregio, 
riposano colle zampe sopra gli stessi capitelli. Qui Y’artista studiandosi di 
presentare prima di ogni altra cosa la ricchezza, il lusso dell’ architettura, 
ben puo aver soppresso aleune parti che, di principale necessita per la 
struttura, restarono privi di ornamenti. Anche per i tempietti rappresen- 
tati accanto alla porta della tomba sara diffieile di trovar un’ analogia 
nei monumenti superstit. Ma che il nostro mausoleo sia veramente su- 
periore a moltissimi altri per ricchezza di decorazioni, si manifesta gia 
dall’ immensitä de’ frammenti decorativi, che furono trovati insieme coi 
bassorilievi descritti e che, secondo ogni apparenza, non formano che una 
piecola parte di quello, che una volta deve aver esistito.. E da osservare 
poi, che la disposizione di alcune parti ornamentali concorda coi monu- 
menti in modo da non farvi dubitare dell’ esattezza dell’ artista nella os- 
servanza delle regole comuni. Cosi nel’ architettura di tempj pseudo- 
peripteri sara diffieile di trovar un esempio, che lo spazio intermedio dei 
pilastri sia diviso orizzontalmente in due part. Ma avviene diversamente 
nell’ architettura dei sepoleri. Ce lo mostrano p. e. il tempio del Dio 
Rediculo ed un altro sepolero della via Appia, distante circa einque miglia 
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dalla ‚porta. In essi gira intorno i muri esterni ed alla metA, dell’ altezza 
dei pllastri un fregio di ornati alla greca, che nel mausoleo degli Aterii 
vien sostituito da ornato figurativo. Dove in esso vediamo posti i ritratti 
di fanciulli, troviamo nel primo dei eitati monumenti gl’ incavamenti de- 
stinati per rıcevere lastre grandi quadrilatere, sia d’ iserizioni, sia di basso- 
rilievi. Qual maraviglia dunque, se il lusso si dilatö anche fin’ ai com- 
partimenti inferiori del fregio intermedio; tanto piü se questo mausoleo 
non era, come gli altri, di struttura laterizia, ma nel suo esterno era 
coperto tutto di marmo, che quasi provoca-la seultura? Concedendo pereid 
che Y artista abbia potuto errare nell’ esprimere i particolari di aleune 
parti, debbo sostenere, che non abbiamo il diritto di negargli la fede in 
quant’ all’ insieme degli ornamenti, quali egli ce li ha proposti nella 
sua opera. 

7. Dovremo ora rivolgerci alla parte figurativa delle decorazioni. Tra 
esse, i ritratti gia accennati di sopra meritano qualche considerazione, in 
quanto che ci danno un’ idea della maniera con cui furono impiegati nei 
sepoleri i ritratti di famiglia-che a centinaja vediamo dispersi nei musei e 
nei palazzi di Roma. Un interesse maggiore vi risvegliano diverse figure 
mitologiche, tra le quali primeggiano le tre donne disposte tra’ pilastri 
del fianeo, che non esitiamo di dichiarar per le tre Parche. Di che 
non restera dubbio ‘ai nostri lettori, se vorranno ripensare a quanto con 
- profonda dottrina & stato esposto intorno a queste divinitä dal Welcker 
(Zeitschrift f. a. K. p. 197 seg.) e dall’ Avellino (Bull. nap. n. 38 e 39). 
Alcune particolarita pero nel nostro bassorilievo ci riescono affatto nuoye 
e c’impongono il dovere di entrar in un esame pit aceurato. Gli attributi 
della prima e terza figura sono semplici e chiari: quella a destra di chi 
guarda tiene in una mano la bilancia, nell’ altra un oggetto poco distin- 
guibile, che non potra esser altro se non il peso; quella a sinistra pre- 
senta un rotolo svolto. Ambedue guardano verso la loro sorella, che oc- 
cupa il posto di mezzo, il quale le sembra dato come posto di preferenza, 
e di onore, giacche in tutta la sua apparenza questa Parca si mostra pit 
rieca delle altre.. E mentre queste portano un abito semplice, essa di 
doppio chitone si mostra vestita. Il rotolo ha comune colla sorella, ma 
colla differenza, che tien pronto lo stile per scrivervi sopra, mentre quello 
dell’ altra pare giäa seritto. Inoltre accanto a lei vediamo un vaso a due 
manichi, ove una piccola figura di donna alata sorvola, portando nella 
sinistra un oggetto, che pure rassomiglia ad un vasetto. E principalmente 
quest’ ultima parte della rappresentanza, che per la sua novita richiede la 
nostra attenzione. Ma, per darne la giusta spiegazione, sara necessario in 
primo luogo di distribuire i nomi delle tre sorelle tra le figure del nostro 
rilievo. E confrontando i monumenti, troveremo che il rotolo svolto @ il 
solito attributo di Atropos, la quale p. e. nel sarcofago capitolino dal Pro- 
meteo, assisa accanto al morto, ne recita i decreti del fato, come per la 
scrittura sono fissati immutabilmentee Ma gia in riguardo alla bilancia 
poco ei giovano i monumenti; anzi pare che rechino nuova difficolta alla 
spiegazione della rappresentanza in discorso. Da un solo esempio, per 
quant’ io sappia, conosciamo la bilancia in mano della Parca, cioe dal 
coperchio di un sarcofago capitolino. Ivi Clotho tiene la rocca ed il fuso, 
Atropos il libro o rotolo, Lachesis che sta in mezzo, la bilancia ed il 
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cornucopia. Ma se per questa analogia volessimo spiegar la Parca colla 
bilanecia per Lachesis, Y ordine delle tre sorelle nel nostro rilievo sarebbe 
tutto inverso; cio®: Lachesis, Clotho, Atropos, ordine che in nessun monu- 
mento, in nessuno scrittore si & mai ritrovato. Lo seioglimento di questa 
difficoltk si da, se domandiamo, quale sia 1 idea particolare, che gli antichi 
vollero rappresentare sotto la figura di ciascuna delle Parche presa per se 
sola. Rispondo colle parole di Welcker (1. 1. p. 223): »L’ essenza della 
Moto, ossia il destino della vita umana sotto le figure delle tre Parche 
& stato immaginato dagli antichi 1. come dipendente da distribuzione divina, 
ossia come emanazione di un potere superiore a noi; 2. come dipendente 
dal caso della fortuna, che regala i suoi doni senza certa regola; 3. come 
sottoposta alla legge di una necessitda immutabile, inalterabile«. L’ idea 
della distribuzione divina del destino, che avea luogo nella nascita dell’ uomo, 
si trova giä espressa da Omero (Od. VII, 197): 


&oou oi Alca Koaraeniödeg Te Pageiaı 
ysıvoutvo vjoavro Alva, Öre ww TeHE wine. 


(ef. I. XX, 128; XXIV, 210). Questa metafora, secondo la quale il destino 
venne distribuito filando, & quella stessa, che fece dare alla prima delle 
Parche il nome di Clotho. Ma con egual dritto in lei si poteva adoperare 
la metafora del pesare; e se Esiodo dice, che le Parche danno agli uomini 
e il bene ed il male, queste parole debbono risvegliare in noi l’ idea di un 
certo equilibrio. E per eitare un autore piü contemporaneo al nostro 
monumento, Persio pare alludere almeno alla bilancia, quando dice (V, 47): 


Nostra vel aequali suspendit tempora libra 
Parca tenax veri. 


Cosi la bilancia in mano di Clotho deve sembrar un attributo tutto con- 
veniente a questa dea come dispensatrice. Lachesis gia per il suo nome 
allude alla fortuna della sorte; e se troviamo, che dagli scrittori e nei 
monumenti 1’ idea del sortilegio era poco coltivata, ne dobbiamo veder la 
ragione in una superstizione, che dall’ antichita si propago anche per tutto 
il medio evo, vale a dire che la fortuna dell’ uomo sia soggetta alla costel- 
lazione degli astri. E perciö che il piü delle volte nei monumenti troviamo 
Lachesis occupata nell’ osservare ]’ oroscopo. Non manca peraltro ogni 
vestigio del sortilegio anche in tempi antichi. Platone (de rep. X, p. 618) 
ci da a vedere mgopnenv Außovra Eu Üv ig Auytoeng yovdrav x#Amgovg, 
e Pindaro (Ol. VOL, 117), secondo lo scoliasta, introduce Lachesis: Ziel 
weg #AMg0ov 6 Aoyog. Nella religione dei Romani poi quest’ idea ottiene 
un’ importanza anche maggiore, se vogliamo considerare, che la Fortuna 
propriamente non era altro che Lachesis. In questo senso si potea dar 
alla Lachesis del citato sarcofago capitolino l’attributo del cornucopia. Ma 
piü chiaramente l’affinita tra queste due divinita trova la sua espressione 
nel culto della Fortuna Praenestina, che era rinomatissimo per il sortilegio. 
Non ci maraviglieremo dunque, se nel bassorilievo di Centocelle vediamo 
accanto a Lachesis un vaso o uma, che ora senza difficolta spiegheremo 
per P’urna delle sorti (cf. Bull. 1849, p. 99 seg.). In quant’ all’ altro at- 
tributo del rotolo aperto, ricorderö che secondo Tertulliano (de anima 39) 
yultima die (della settimana dopo la naseita) Fata scribunda advocanturg, 
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mentre il libro di Atropos si riferisce al fato giä scritto, eio& invariabile. 
Meno chiaro & il significato di quella figura volante sopra ]’urna delle 
sort. L’oggetto che porta in mano pare un vasetto, onde potrebbe met- 
tersi a confronto col calamajo che Lachesis tiene in mano sopra il sarco- 
fago capitolino dal Prometeo. Ma anche con quest’ analogia la spiegazione 
non ha guadagnato gran fatto. Se dico poi, che simili figure volanti 
siamo consueti di chiamar Vittorie, bisogna confessare, che questo & un 
nome piuttosto generico che significant. Nondimeno considerando che 
sopra medaglie di Diocleziano e Massimiano troviamo rappresentate tre 
sorelle con cornucopia e timone e l’iscrizione FATIS VICTRICIBVS, non 
mi pare inconveniente, che nel nostro rilievo siasi voluto con questa figurina 
rappresentare Lachesis come Parca vittricee o di prospero evento, in con- 
formita all’ idea fondamentale sopra espressa, secondo la quale le altre 
due sorelle racchiudono in se piuttosto la predestinazione della vita umana, 
mentre essa con piüu larga mano spende tutto ciö, che puö dare alla vita 
maggior vaghezza e felieita. 

Ciö bastera intorno alle Parche considerate per loro stesse. Ma es- 
sendo il nostro mausoleo ricchissimo di sculture, bisognera domandare, se 
queste divinita vi si trovano isolate come simboli della mortalitä, o in rap- 
porto con altre figure. Rivolgendoei pero al fregio intermedio sopra le 
Parche, vi scorgiamo aleuni Amorini ed animali. Io avendoli guardati piu 
volte, non pensai ad altro se non di prenderli per cosa accessoria e mera- 
mente ornamentale. Ma non & cosi. E il merito del sig. cav. G. B. de 
Rossi, versatissimo ne’ monumenti della bassa antichita, di aver riconosciuto 
sopra Clotho il Capricorno, sopra Atropos l’Ariete, cioe due segni dello 
Zodiaco, ai quali nel primo momento egli avrebbe voluto aggiungere i 
Gemelli sopra Lachesis. Riflettendo pero che i primi due segni corri- 
spondono al principio dell’ inverno e della primavera, mentre i Gemelli col 
cambio delle stagioni non hanno che fare, abbandono subito quest’ idea e 
vi sositul la eonghiettura, che il Gambaro e la Libra, segni del principio 
dell’ estate e dell’ autunno, si doveano trovar figurati sul lato opposto del 
sepolero. E questa una di quelle ipotesi, che non abbisognano di esser 
convalidate con lunghi discorsi, ma che esternate una volta troveranno 
generale applauso. Qui peraltro il nostro monumento quasi ei costringe a 
dire, quanto questa spiegazione si trovi in corrispondenza col resto dell’ ador- 
namento figurativo. Quest’ allusione alle stagioni rinviene una espressione 
anche piü estesa nelle figure dei putti scolpiti sotto il portico del mausoleo. 
La falce e le spighe fanno riconoscere in uno di essi I’ Estate; nell’ altro il 
mantello ci addita I’ Inverno; e cosi quello, che si trova tra queste due, sara 
/’ Autunno, bench® non sia troppo chiaro, se ciö che si contiene nel piatto, 
sia uva, solito attributo di quella stagione. La figura della Primavera manca 
affatto, ma senza dubbio non & soppressa che per mancanza di spazio. 

Le stagioni, rappresentate sotto figure di putti, sono Frequenkaune 
sopra sarcofaghi romani; ma questi appartengono tutti ad un epocA, Belle 
quale si manifesto dappertutto la tendenza, di sostituire alle potseni 
della mitologia greca figure allegoriche o simboli espressivi. Le rappre- 
sentanze delle Parche, che. gih nell’ origine erano l’espressione piuttosto di 
un’ ideas morale, che di una forza della natura, erano meno soggette a 
questo cambiamento, benche l’aumento degli attributi nei temp! posteriori 
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trovi in esso la sua spiegazione. Ma in quant’ alle Ore, gia le quattro 
donne, frequenti sopra monumenti roman, differiscono molto dalle tre s0- 
relle della greea mitologia: mentre queste si veggono riunite tra loro in 
una sola azione, sia di coro o altro, per esprimere I’ idea complessiva del 
volgere dell’ anno; quelle non sono che le rappresentanti delle parti, sin- 
tanto che anch’ esse dovettero cedere il posto ad esseri ancor piü generali, 
a quegli Amorini, che noi con nome abusivo sogliamo chiamar Gen). 
Nondimeno in molti luoghi si manifestano le traccie delle idee piüu antiche; 
e cosl credo che anche nel nostro monumento le Stagioni ed i segni dello 
Zodiaco non hanno un valore diverso da quello delle Ore greche, principal- 
mente vedendoli riuniti ad una rappresentanza delle Parche. Le Ore, come 
le Parche, vengono chiamate figlie di Giove e di Temide. E vero, che i 
nomi di Eunomia, Dike, Eirene ce le mostrano come esseri di una sfera 
sublime, che non riconoseiamo pitı nei Genj dell’ eta posteriore. Ma anche 
quest’ ultimi per qual cagione si trovano ripetuti tante volte sopra monu- 
menti sepolerali? O il corso dell’ anno dovea accennare la rigenerazione 
sempre ripetuta della natura, per risvegliare l’idea di una simile risurrezione 
dell’ uomo; o si volea mostrar la vita dell’ uomo analoga a quella della 
natura, che dalla primavera all’ inverno cresce, decresce, muore, secondo 
‚leggi certe ed invariabili. Ed in cid consiste appunto Y’affinita tra le Ore 
e le Parche, che ambedue reggono il mondo, la natura e la vita degli 
uomini, non secondo il proprio arbitrio, ma secondo le leggi eterne della 
giustizia e dell’ equita. E in’questo senso, che Giove & il padre di tutte 
e due; che Ore e Parche furono poste sopra una statua di Giove a Me- 
gara (Paus. I, 40, 4), come le Ore e le Grazie a Olympia. Non so, se 
questa parentela si trova accennata anche nel nostro rilievo: i putti cioe 
che portano i fulmini sulle spalle, mostrano,' che l’altare posto accanto alla 
scala & dedicato a Giove. So bensi che quest’ opinione non trovera ap- 
poggio nella mitologia romana. Ma anche la presenza delle Parche e Sta- 
gioni. deriva piuttosto da idee greche, che romane; e cosi Giove potrebbe 
aver qui un altare non come Dio degli inferi (zarey96viog), ma come 
Moıgay£rng, fatorum arbiter, reggitore supremo dei destini del mondo e 
degli uomini. Non potremo peraltro proporre quest’ opinione che in modo 
di una conghiettura non abbastanza assicurata. 

N Le sculture che fregiano il piano inferiore del sepolero, sono per la 
piüu gran parte ornamentali. Quanto tra esse siano particolari le rappre- 
sentanze di due tempietti, gia abbiamo detto di sopra. L’uno a destra 
zeit originale non pare finito, come: pure non & finita la figura assisa 
al interno della tomba. L’altro a sinistra & dedicato ad Ercole: la clava, 
Y’arco, lo seifo, rappresentati sul frontispizio, non ne lasciano dubbio. L’ eroe 
stesso tenendo in mano un oggetto, sia martello ossia pala, & assiso 
nell’ interno sopra canestra, riposando, come pare, dalla fatica. Cosi lo 
vediamo in altre rappresentanze, dopo aver terminato il lavoro impostogli 
di purgar le stalle di Augia. Ma quale potea esser mai la ragione, che 
mosse, Y Bun di rappresentar Ercole in questa situazione ed in naste 
ee ee 
& posto in cima elle macchina trattoria: an a e ee Bat 

: : ‚ec attoria; e che la giusta spiegazione di 
questo potra dar una volta lume anche intorno alla presenza dı Ercole. 
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8. Dopo aver esaminato la macchina ed il mausoleo, ci resta nel 
nostro bassorilievo ancor un terzo compartimento che vuol esser considerato 
separatamente. E vero che le cingue aquile che servono di base ad eSSO, 
rıposano colle zampe sul colmo della tettoja del mausoleo, in maniera che 
pare formarne una parte integrale. Ed infatti aleuni credevano, che tutto 
questo apparato, per cosi dir scenico, sia stato esposto sul tetto, e che la 
macchina abbia servito per portarlo in su. Ma gia abbiamo visto, che 
questa per la sua struttura dovea esser destinata a tutt’ alte’ uso. Poi 
oltre la euriosita di tale disposizione, si oppone 1’ impossibilita di erigere 
fabbriche e pulvinari in cima di un tetto, ove non si mostra traceia 
dell’ esistenza di una loggia. Bisognerä nondimeno supporre una relazione 
molto stretta tra questa parte del bassorilievo ed il mausoleo. Ora non 
puö sussistere dubbio sull’ intenzione dell’ artista o del possessore del 
monumento, di metter innanzi agli occhi dello spettatore tutte le magni- 
ficenze che, sia nei funerali, sia nello adornamento del sepolero, si erano 
presentate. Propongo percio di ravvisare in questo compartimento un’ indi- 
cazione della decorazione interna del mausoleo. 

Le rovine sopra accennate della Campagna di Roma anche qui pos- 
sono servirci di guida. Quasi sempre vi troviamo nel muro posteriore della 
cella una niechia atta a ricevere una statua. Nel sepolero vicino a ponte 
Nomentano questa & adornata di due colonne poste ai fianchi. Altrove 
vediamo delle colonne a metä internate negli angoli del muro. Ma di 
particolare valore per il nostro scopo si mostra il eosidetto tempio di Bacco 
sopra la valle di Egeria (Agincourt, archit. tav. 20). Nell’ interno di esso 
corre intorno alle quattro pareti e nell’ altezza di eirca undiei piedi sopra 
il pavimento un podio, sul quale riposano pilastri corinzj coronati di archi- 
trave ed attico, che si eleva fin dove comineia la curvatura della volta. 
Simile sara stata la disposizione della cella nel mausoleo degli Ateri. E 
vero che quel fabbricato a quattro colonne nell’ angolo superiore ei ricorda 
a prima vista gli archi del secondo bassorilievo; e perciö saremmo propensi 
a ravvisare anche qui un simile edifizio. Ma tutti gli archi che per la 
disposizione delle colonne ecc. mostrano qualche analogia, non mancano 
mai dell’ attico sovrapposto all’ architrave. Se all’ incontro riconosciamo 
nel nostro rilievo la rappresentanza della parete posteriore della cella, vi 
ritroviamo espresso a bella posta non giä la porta di un arco, ma quella 
niechia osservata nelle rovine, con dentrovi la statua, che in esse si & per- 
duta. Le colonne poi, 0, come pare, piuttosto mezze colonne, corrispondono 
ai pilastri del cosi detto tempio di Bacco; e se in questo, come negli 
archi, trovammo un attico sopra l’architrave, non si potra negare, che 
questo membro architettonico non & necessario per sostener la volta e il 
muro sovrapposto. A questo muro saranno stati attaccati i tre ritratti, i 
quali, benche poco finiti, sembrano piuttosto rilievi che busti, fatti in guisa 
di quelle maschere sceniche, che p. e. nella villa Albani giustamente ve- 
diamo impiegate come ornamenti architettonici. 

Abbiamo visto, che nel cosidetto tempio di Bacco i pilastri non rıpo- 
savano sul pavimento, ma sopra podio di considerevole altezza. Supponendo 
una disposizione simile ‘anche nel nostro sepolero, ei si ofire un luogo 
molto ‘conveniente per collocare il pulvinare occupato da donna coricata, 


che sta innanzi ad un muro, indicato dal peripetasma dietro di esso. 
7 
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Poich®, entrando nella cella, si vedeva il pulvinare dirimpetto alla porta 
ed avanti al podio, che era adornato col peripetasma; e sopra di esso si 
elevavano le colonne colla statua in mezzo. Considerando dungue tutta la 
disposizione della cella in genere, non la potremo descrivere meglio che 
colle parole di Vitruvio sull’ oecus Corinthius (VI, 3): »oeci Corinthii sim- 
plices habent columnas aut in podio positas aut in imo, supraque habent 
epistylia et coronas aut ex intestino opere aut albario, praeterea supra 
coronas curva lacunaria ad circinum delumbata.« 

In quant’ alle figure, che adornano questa parte del mausoleo, debbo 
volgere in primo luogo I’ attenzione sopra una corrispondenza di numeri, 
che diffieilmente potremo attribuire al caso. Abbiamo osservato nel fronti- 
spizio del mausoleo il busto di una donna, sul fianco tre ritratti fanciul- 
leschi. Qui si ripetono la statua della donna nella nicchia ed i tre ritratti 
piü giovanili sopra Y architrave. Finalmente innanzi alla donna coricata 
scorgiamo di nuovo tre fanciulli. Vi si aggiunge, che le donne tutte e 
tre si rassomigliano almeno in un punto, cioe nella disposizione dei capelli, 
identica a quella del busto inciso sopra tav. VII [Abb. 30 rechts]. E perciö 
che credo riconoscere la madre coi figli rappresentata tre volte, benche sotto 
forme tra loro diverse. E questo un pleonasmo, che ad alcuni parra troppo 
esagerato. Ma bisognera riflettere, che i nostri monumenti non spettano 
ai tempi dell’ antica e religiosa semplicita, ma ad un’ epoca, nella quale, 
secondo molti testimonj, il culto dei morti era cresciuto a vera idolatria. 
Non credo poter per la mia öpinione addurre miglior prova delle parole 
di Stazio (Silv. V, I, 230 segg.): 

tantas venerabile marmor 
Spirat opes: mox in varias mutata (Priscilla) novaris 
Effigies: hoc aere Ceres, hoc lucida Gmosis, 
Illo Maia tholo, Venus hoc non improba saxo. 
Aceipiunt vultus haud indignata decoros 
Numina. 


Secondo queste parole la statua della niechia sara dunque la defunta, figu- 
rata sotto la forma di una dea, probabilmente Venere; giacche tutta ignuda 
ed in atto di mettersi il cesto, tenendone ambedue le estremitä nelle mani, 
vediamo questa dea p. e. anche in una statuetta di bronzo pubblicata nei 
nostri Annali (1842, tav. d’agg. F). I tre ritratti di sopra, mancanti 
d’ ogni attributo ed inoltre di un lavoro non finito, non ci permettono di 
dir con certezza,. se ad essi convenga una denominazione mitologica. Se 
fosse , cosi, sarebbe il piü naturale di pensare ai compagni di Amore, 
Pothos e Himeros, ai quali si potrebbe aggiungere Peitho, riflettendo che 
tra i tre ritratti sul fianco del mausoleo ve n’& uno che rappresenta una 
fanciulla. 

La donna sul pulvinare ci deve ricordare le moltissime statue in 
simile posizione, di ritratti che in parte servivano di coperchio ai sarco- 
faghi, in parte anche si trovano isolati, ma sempre, sia per provenienza, 
Sla per iscrizioni o altro, hanno relazione ai sepoleri, cosiech® formando 
una classe ad essi particolare, dovranno anche da essi ripetere la loro 
Spiegazione. Ora essendo conosciuto l’uso di produrre nella pompa funebre 
imagines majorum, potremo credere che abbia esistito un altro costume, di 
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aver cioe presente nelle cene funebri il ritratto di quello, che avea cessato 
di vivere, come se vivesse ancora, e nella posizione propria del decumbere. 
E questa non si cambiava nemmeno, quando al ritratto si davano sembianze 
o attributi di divinita. Cosi in una statua del Museo Chiaramonti vediamo 
una donna coricata, con patera nella sinistra, mentre nella destra tiene il 
serpente di Persefone per alludere al nome segnato di sotto: 


PERIPHONE PACATA DITI DECVMBIT 
INTEGRITATI LITAT 


Anche nel nostro rilievo avremo nella decumbente uno di questi ritratti 
deificati, ma disgraziatamente l’attributo principale, F uccello, che tiene sul 
ginoechio, & di tanta piccolezza da non poterne distinguere il carattere e 
la specie. Se pertanto confrontando un bassorilievo pubblicato dal Millin 
(Voyage dans le midi de France, .pl. 37, f. 1), vorremmo ravvisare nella 
donna, madre di due figli e di una figlia, quasi una novella Leda, questa 
idea non sarebbe disconveniente all’ epoca del monumento, ma manche- 
rebbe di quella certezza, che non le si potrebbe negare, se /’uccello fosse 
piü grande e di decisa natura acquatica. Ma, qualunque dea possa essere, 
non cessera di rappresentare propriamente la defunta; ed & in questo senso, 
che le vien prestato il culto dei morti da una vecchia che incensa sopra 


una ara, mentre anche un candelabro acceso accenna alla solennita, sia 


dei funerali, sia della ricorrenza delle parentalia. 

9. I tre bassorilievi, dei quali finora abbiamo parlato, benche diversis- 
simi tra loro pei soggetti rappresentati, mostrano in tutto il concetto, in 
tutta la maniera dell’ esecuzione un’ affinita, la quale non laseia dubbio, 
che siano i prodotti di-un solo artista. Non cosi il quarto, che abbiamo 
fatto incidere sulla tav. VII, fig. 2 |Abb. 30 Mitte]. In esso non si scorge 
alcun che di quelle minuzie, di quell’ esuberanza di dettagli ed ornamenti; 
ma ci si presentano piuttosto quattro busti di divinita di forme piü grandi 
del naturale e scolpiti in un rilievo molto sporgente. Ma siccome furono 
trovati insieme colle sculture giä descritte, cosi anche in ciö che rappresentano, 
si mostrano compagni di esse, e sono adattatissimi a servir di fregio ad un 
sepolero.. Disgraziatamente non ne possediamo la serie intera che una 
volta deve aver esistito. Ma come per farvi sentire meno la perdita, la 
fortuna ci ha conservato l’indizio di un quinto busto, ed & appunto questo 
indizio, che ci porge la chiave per I’ intelligenza dell’ insieme. Parlo della 
mano che riposa sulla spalla della dea pitı maestosa. Questa mano destra 
non puö appartenere a nessuno dei quattro busti; ma non puo appartener 
nemmeno ad altra divinita se non a Cerere. Il mazzo di spighe, che tiene, 
e un 'attributo, che parla chiaramente; e se qualcuno ancora potesse restar 
dubbioso, ögni incertezza deve cessare, se vediamo, che la dea con questa 
mano abbraceia un’ altra, che, per un attributo non meno chiaro, la falce, 
ei si palesa per Proserpina. Quell’ amore materno, che con tanta predile- 
zione & coltivato dagli antichi nella mitologia di Cerere, non poteva trovar 
una espressione piü degna. La figlia si per le forme grandiose della testa, 
si per la stefane ed.il'velo ci si mostra non come la vaga donzella, che 
raccoglie i fiori sui campi di Enna, ma come la sposa dell’ inesorabile suo 


rapitore, alla quale non & concesso di veder la madre che di tempo in 
us 
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tempo. Accanto a lei ora rico- 
nosceremo il suo sposo, Plutone. 
E se nell’ ordinamento dei capelli 
e della barba pare ricordarei 
piuttosto 1’ ideale di Giove, l’ar- 
tista ha cercato; di dar alla testa 
il carattere austero del Dio degli 
inferi collo sguardo accigliato. 
Anche la sottoveste, che cuopre 
il petto, conviene meno a Giove 
che a Plutone. — Tra i due busti 
che restano, uno e mancante della 
testa, ma un gran caduceo basta 
per direi che esso rappresenta 
Mereurio. Pit difficile era di tro- 
var la denominazione della donna, 
che sta in mezzo a lui ed a Plu- 
tone. Giacche vedendola in com- 
pagnia di divinita della pit alta 
sfera, era naturale di credere che 
anch’ essa vi dovea appartenere. 
Ma il festone, del quale ha cinto 
il petto, i frutti che porta nel 
grembiule, non si addicevano a 
nessuna di queste grandi divinita. 
Anche nella testa non si scorge- 
vano que’ tratti maestosi e su- 
blimi, che ad esse sono propr). 
L’ espressione ne & divina si, ma 
non. cessa di partecipare del ca- 
rattere di quegli esseri che for- 
mano il corteggio dei supremi 
Iddü. Ed a tale classe veramente 
appartiene: tutte le difficolta sva- 
niscono ad un tratto, se la chia- 
miamo una Ora. Essa insieme 
con Mercurio psicagogo deve in- 
dicar la ricorrenza di quell’ epoca 
dell’ anno, che permette a Proser- 
pina di tornar ai superi. Mi con- 
tentero di convalidare questa spie- 
gazione col confronto di un solo 
monumento, del coperchio di un 
sarcofago nella chiesa di S. Lorenzo 
fuori le mura, del quale ho par- 
lato- nel Museo renano IV, 1846, 
p-471 seg. (cf. Ann. 1844, p.196,1) 
[oben 8. 14ff. S. 12]. Non oc- 
correra neppure di dimostrar con 
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30. Hochrelief und Büsten vom Grabdenkmal der Haterier. 
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molte parole, per qual ragione tale rappresentanza possa esser destinata 
a fregio di un sepolero. Ci6 che abbiamo premesso intorno al significato 
delle stagioni tante volte ripetute in monumenti sepolerali, anche qui 
trova la sua applicazione L’idea di un ritorno, di una risurrezione dopo 
la morte, che per esse vien accennato coll’ analogia della vita sempre 
rigenerante della natura, nel ritorno di Proserpina si manifesta sotto le 
forme piu concrete della mitologia e di un culto dilatato per tutto il 
mondo antico. 

10. Sulla medesima tavola VII [Abb. 30 rechts und links] hanno final- 
mente trovato luogo due busti che rappresentano i ritratti di un uomo e 
d’una donna. Il serpente che sta rannodato sotto il petto del primo, ci fa 
ravvisare in esso un medico, essendo noto dai monumenti che i mediei non 
solamente si appropriavano quest’ attributo del dio loro patrono, ma spesse 
volte si faceano rappresentare con tutto l’atteggiamento di esso, conservando 
le proprie sembianze nella sola testa. Pit importante perd di questo busto 
e per noi Yaltro della donna, in quanto esso solo ci dä un indizio certo 
sul tempo, al quale appartengono i monumenti finora deseritti. Giacche 
basta di prendere in mano ]’ iconografia romana del Visconti per convincersi, 
che la moda di portar i capelli ondeggianti, come vediamo espresso quasi 
a caricatura nel nostro busto, si ristringe dentro i limiti della prima meta 
del terzo secolo. Ma forse si movera _dubbio, se tutte le altre sculture 
siano contemporanee al busto. E qui non esito di affermarlo, in quant’ ai 
tre primi bassorilievi da noi esaminati. Gli ornamenti dell’ architettura, che 
circonda il busto, debbono anche ad un occhio poco esperto confermare 
Y identita dello scalpello.. In quant’ ai quattro busti di divinita, ho giä 
sopra accennato la differenza del lavoro. Ma bisognerä ben riflettere, se 
questa differenza non si riferisce piuttosto ai concetti ed alle proporzioni, 
che all’ epoca. I busti semicolossali provocano un tocco piü franco e 
grandioso di quello, che vien richiesto dalle minuzie architettoniche, anche 
se il medesimo artista vi mettesse mano. E guardati questi busti in se 
stessi, ci permetterebbero appena di assegnar loro un’ epoca anteriore o in- 
feriore alle altre sculture, come facilmente si potrebbe dimostrare, confron- 
tando p. e. le opere del tempo degli Antonini e di Costantino. Tale con- 
fronto perö ci porterebbe troppo lontano, e deve essere riservato ad 
investigazioni sulla storia dell’ arte di quest’ epoca, quali pur troppo ci 
mancano ancora. Per adesso saremo contenti di aver aggiunto al numero 
dei monumenti, che offrono i materiali per questa storia, una si importante 


. serie di sculture. 


11. Essa vien aumentata ancora da una quantita di frammenti scol- 
piti in marmo, i quali per essere in gran parte ornamentali, non abbiamo 
voluto riprodurre nelle nostre tavole. Noto tra essi due pezzi di un gran 
pilastro fregiato di tralei e foglie di vite, tra’ quali scorgonsi le figure di 
Baccanti, Satiri e Sileni, mentre in eima ne spuntano le tre braceia di un 
candelabro; poi un alto pezzo triangolare con ornamento di fiori e fusti di 
candelabro. Furono trovati anche aleuni frammenti figurati, uno dei quali 
pare rappresentare Diana in atto di scendere dal carro per visitare Endi- 
mione; un altro alcune 'fanciulle, che empiendo di fiori i loro canestrini, 
si mostrano spaventate da qualche straordinario avvenimento, quale p. e. 
poteva essere il ratto di Proserpina; di un terzo non ® conservata che la 
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figura di un Fiume appoggiato sopra vaso, un gran serpente e la meta di 
una figura sedente sopra di esso. Merita poi di esser osservato un marmo 
quadrilatero con profondo incavo tondo, cosieche potrebbe aver servito a 
ricevere le ceneri di un defunto; eiascuno dei suoi angoli e formato da 
una testa d’ariete o capro, al quale vien sottoposto una secchia ripiena di 
uve, mentre lo spazio tra essi e occupato da pesci ed uccelli acquatici 
scolpiti in bassorilievo. Ommetto qui la particolare menzione di molti 
pezzi architettoniei, cornicioni, lastre con fogliami e fiori, in parte eseguiti 
con una diligenza ed uno studio di natura, che, nonostante la decadenza 
dell’ arte, quando furono fatti, meritano di esser studiati anch’ oggi dagli 
artisti. In quant’ allo scopo nostro non servono a darci nuovi schiarimenti, 
anzı ci offrono nuovi problemi, se si domanda, come ed in qual maniera 
tanta quantita di sculture poteva esser impiegata in un solo monumento; 
questione che concerne anche i bassorilievi piü conservati, pubblicati da 
noi. Giacche la scena dell’ esposizione della defunta si trova scolpita non 
sopra una lastra, ma sopra un blocco di marmo, che una volta deve esser 
stato messo in opera. Il bassorilievo topografico occupa il lato posteriore 
di un marmo, il cui anteriore mostra delle modinature simili a quelle della 
base attica, e deve aver servito di base ad un muro o cancello formato da 
lastra verticalmente sovrapposta. Sotto i quattro busti scorgiamo un ornato 
architettonico, quale spesso si trova nella parte inferiore degli architravi 
delle colonne e delle porte, p. e. nei tempj di Vespasiano e di Faustina, 
onde ad architrave pare che sia stato destinato questo pezzo di scultura, 
Tali ed altre particolarita ci servono d’ indizio che il mausoleo degli Aterii 
da. fondo in cima deve esser stato coperto di ornamenti e sculture, anche 
in quelle parti, che, secondo le regole della buona architettura, ne doveano 
esser prive. Sarebbe di certo interessante, se fossimo in istato di tentarne 
una ricostruzione. I frammenti scoperti perd, rilevantissimi per se stessi, 
non bastano ancora per chiarirci intorno alle particolaritä delle disposizioni 
architettoniche. Ma ripensando, che non fu dato allo scavo quell’ esten- 
sione, che dall’ importanza della scoperta era richiesta, non posso rinunziare 
alla speranza, che verra il tempo, in cui sar& permesso di por mano a 
questo progetto di ristauro. 

Arrivato cosi al termine del mio discorso non posso far a meno di 
ricordar ancor una volta ai miei lettori lo stato imperfetto dei monumenti 
descritti. So bene, che le opere dell’ arte hanno il diritto di richiedere un 
poco d’arte e di eleganza anche nella loro illustrazione; che questa in 
primo luogo deve cercar di mettere in luce I’ unita, la somma dei concetti 
artistii. Ma come farlo, se non ne conosciamo che una piccola parte?’ 
Ai filologi & permesso di seriver commentarj e note ai frammenti 
serittore, anche quando non & possibile di formarsi un’ 
sull’ opera inter. A misura di tali pubblicazioni, prego dunque, sia giu- 
dieato il mio lavoro, che non vuol esser un’ illustrazione completa, ma 
una serie di osservazioni intorno ai monumenti degli Aterii. 


di uno 
idea precisa 
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Discorso letto nella solenne adunanza in memoria della fondazione 
di Roma, 1851.*) 


E la scarsezza di nuove scoperte che oggi mi fa parlarvi non di un 
monumento nuovo, ma di uno gia conosciuto sin da tre secoli, che pero 
pur oggi offre campo alle nostre ricerche. ‘Vale a dire, dirigerd la vostra 
attenzione sopra uno de’ quattro bassorilievi, che nel principio del XVI 
secolo dalla chiesa di s. Martina nel foro furon portati al Campidoglio ed 
ivi collocati sulla scala del palazzo de’ Conservatori (v. Beschr. Roms III, 1. 
p. 112). Vediamo in esso .rappresentato un sagrifizio dall’ imperatore 
M. Aurelio offerto con gran solennita agli iddii, il di eui tempio scorgesi 
figurato sul fondo di esso rilievo. Ed & prineipalmente questa parte ac- 
cessoria che deve formar l’argomento del mio discorso. Il tempio & tetra- 
stilo dell’ordine corintio, e fralle di lui colonne ci si mostrano tre porte, 
che debbono corrispondere ad altrettante celle del tempio. Esse non po- 
tranno far a meno di rivocare alla mente di ciascuno il celebre tempio. di 
Giove capitolino dedicato non che a lui, ma a Giunone ed a Minerva puranco. 
Una sola difficolta vi si offre: il tempio & tetrastilo, mentre il capitolino 
ebbe sei colonne nella fronte: ed & questa circostanza che ha fatto pre- 
tendere ad un illustre letterato, esser qui rappresentato non giä il tempio 
del Campidoglio, ma un altro dedicato altrove alle medesime divinitä 
(Bunsen 1. 1.). Chi pero conosce il modo compendiario, col quale gli scul- 
tori antichi solevan trattare ogni edifizio o architettura, concedera anche 
nel nostro caso all’artista la liberta di cambiare il numero delle colonne 
secondo la convenienza della sua opera. Ma andra dilegnato ogni dubbio, 
se esaminino quelle sculture, che l’artista con particolar esattezza ha voluto 
raffigurare nel frontone del tempio (v. la nostra tav. XXXVI) [Abb. 31]. 

Il frontone rappresentato naturalmente non puö appartener che alla 
ultima riedificazione del Campidoglio a noi conosciuta, quella cioe di Do- 
miziano. Che anche il tempio eretto da Vespasiano abbia avuto analogo 
ornamento, ben si rileva dalle medaglie (Canina, Foro rom. tav. XIII. m. n.). 
Ci resta soltanto il dubbio riguardo alle due prime costruzioni di Tarquinio 
e dell’epoca Sullana. Di grandissima fama pero godette la quadriga di 
terracotta posta in cima del tempio, che fu creduta simbolo dell’ incremento 
della romana grandezza. Questa quadriga, sebbene non la medesima antica 
opera di Turanio di Fregellae, anche nella ricostruzione di Domiziano ha 
conservato il suo posto; e quattro cavalli veduti di faccia appariscono sul 
culmine del frontone anche nel nostro rilievo. Dalle traccie almeno rimaste 
sugli angoli di esso si riconoscono due bighe ivi poste a guisa di acroter), 
che ritrovansi pure in alcune delle medaglie, mentre in altre si erede rico-, 
noscervi delle aquile. Sopra un frammento di bassorilievo da citarsi. piü 
tardi la sola ivi conservata di esse bighe vien retta da una donna distinta 
da un velo che le forma un arco sul capo. 


*) Annali dell’ Istituto XXIIL, 1851, p. 289—297. Monumenti dell’ Istituto V, 
tav. 36, 
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Nell’ esaminare le figure del frontone stesso sara nostro primo dovere 
di assicurarci bene sul significato del gruppo principale e centrale, in che 
veniamo ajutati da alcuni bassorilievi, che sempre ed a buon dritto sono 
stati messi in rapporto col eulto delle divinita capitoline (Ann. dell’ Ist. 1844. 
p. 196) [oben $. 12 ff.]. Parlo di que’ coperchi di sarcofaghi, che ci mostrano 
nel centro della composizione quelle medesime tre divinita spesse volte ac- 
compagnate da una dea, che possiamo chiamar Fortuna, o meglio Salus 
Populi Romani. Nei due lati la rappresentanza e chiusa da’ due carri del 
Sole e della Luna, a’ quali sono aggiunti i due Dioscuri coi loro cavalli. 
Non puö esservi dubbio che la rappresentanza del nostro frontone nelle sue 
parti prineipali non sia formata dai medesimi elementi. Chiare senz’ altro 
sono le figure di Giove, Giunone, Minerva; chiari sono i carri del Sole e 
della Luna. I Dioscuri vi mancan soltanto, ma forse l’artista, che nem- 
meno poteva mostrarci i cavalli de’ carri in tutta la loro lunghezza, li ha 
ommessi solamente per mancanza di spazio, e come figure, che per !’ inten- 
dimento dell’ insieme sono di minor importanza, e che ampliano si, ma non 
cambiano il concetto fondamentale. Di pitu grande importanza sembra 
un’ ulteriore circostanza. Ne’ sarcofaghi le figure si muovono in un ordine 
tutto opposto a quello del frontone: cominciano cioe dalla parte sinistra 
col carro del Sole, mentre sul frontone del tempio quella della Luna si 
trova al medesimo posto in senso inverso; e cosi pure le due divinitäa 
compagne di Giove hanno pur esse cambiato il posto tra loro. Sciogliere 
questa contraddizione de’ monumenti sara tanto pil necessario, in quanto 
che da essa dipende la decisione della questione, in qual’ ordine cioe siano 
state disposte le tre celle delle deita capitoline. A quale genere dungque 
de’ monumenti dovremo prestare maggior fede? Le medaglie sembrano 
parlar in favore de’ sarcofaghi, e in favore del nostro rilievo un passo di 
Livio (VII, 3); il quale sulla legge »de clavo figendo« ci dice: »fixa fuit dextro 
lateri aedis Jovis opt. max., ex qua parte Minervae templum est<; probabil- 
mente dalla parte destra di chi guardava il tempio. La decisione perd mi 
pare doversi ricavare dalla dottrina augurale de’ Romani. Il tempio di 
Giove aveva la sua faccia rivolta a‘mezzogiorno. Il sole dunque alzavasi 
a destra di chi guardava il tempio, ed era pereiö naturale, anzi necessario, 
rappresentar nel frontone il sole da siffatta parte. Per quelli all incontro, 
che lavorarono i sarcofaghi, questa necessita non aveva luogo. Essi adot- 
tarono Y’ordine piü solenne di ogni movimento in tutta P’antichitä, eiod da 
sinistra a destra, cambiando perö coll’ordine de’ carri anche quello delle 
divinita, cosieche invece d’ infrangere ]’autoritä del nostro monumento, essi 
servono piuttosto a confermarla. 

Alle tre deita capitoline vediamo aggiunta una quarta, la quale pero, 
dal perche vedesi in piedi, non poträ eredersi della medesima importanza, 
di esse che solennemente stannosi assise. L’attributo della destra dis- 
graziatamente in gran parte e perduto. La posizione peraltro di questo 
giovane @ ‚tanto caratteristica, che non ci lascia dubbio di supplirvi il ca- 
duceo e di rıconoscere in esso il dio Mercurio. La sua presenza quasi non 
merita splegazione. I Romani, come da autori anteriori a loro riferiseono 
Macrobio (Sat. I, 4) e Servio (ad Aen. II, 296), in essa credettero ravvisare 
un’ influenza de’ eulti di Samotracia, identificando i penati colle deita capi- 
toline »et argumento utuntur, quod Tarquinius Demarati Corinthü filius, 
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othracieis religionibus mystice imbutus, uno templo ac sub eodem tecto 
numına memorata coniunxit, His addidit et Mercurium, sermonum deum«. 


Nach Monum. d.I. V, 36. 


Relief im Palazzo dei Conservatori. 


31. Giebel des capitolinischen Jupitertempels. 


Lascio da parte la 
questione sull’ ori- 
gine samotracia de- 
gli Dei romani. Ma 
questo passo almeno 
ce’ insegna, tanto che 
i Romani (come se- 
condo Callimaco i 
Tusei) presero Mer- 
curio per identico & 
Casmilo o Camillo, 
quanto che giä ori- 
ginariamente aRoma 
il culto di Mercurio 
trovossi associato & 
quello delle deita 
capitoline. 

Le figure fin qui 
considerate occupano 
nella composizione i 
posti piü nobili e 
formano una serie 
continuata che, dal 
basso elevandosi ver- 
so il centro, dall’ al- 
tra parte ritorna in 
giu, in modo che gli 
stessi cavalli della 
Luna debbono inchi- 
narsı verso la terra. 
Tal ordine fu reso 
possibile dall’ artista 
coll’ assegnare alle 
tre divinita de’ seggi 
elevati e sottoponen- 
do ad esse come 
sgabello I’ aquila di 
Giove con le alı di- 
stese. Ma I’ aquila 
sola non poteva ba- 
stare a riempir il 
vuoto lasciato sulla 
base del frontone, e 
vi hanno percio tro- 
vato posto alcune 


altre divinita, di rango inferiore si, ma sempre in relazione all’ impero eser- 


citato dalle superiori sui destini di Roma. 


Tra esse una sola per se stessa 


I PEN 5 
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& chiara: la figura cio& del dio barbato sotto di Mercurio. Il panneggiamento 
e principalmente il bastone, intorno al quale si ravvolge un serpente, cel 
fanno conoseere chiaramente per Esculapio, il dio salutifero. Ma come, si 
domanderä, un dio non romano, ed introdotto a Roma solamente nella metä 
del quinto secolo (461 a. u.) ha potuto esser congiunto alle supreme deita 
tutelari della eittä? Credo che la questione puö esser sciolta per mezzo 
della dea postagli accanto. Qual’ altra ella sara, se non quella da’ Greci 
chiamata Hygieia, da’ Romani Salus? Non nego, che queste due divinita 
originariamente siano ben diverse; anzi, mentre presso i Greci Hygieia segue 
Asclepio come figlia e compagna, credo che presso i Romani tutto al contrario 
la Salus abbia tratto seco l’ Esculapio. Ora la Salus nel culto romano, e 
segnatamente nel culto delle deitä capitoline, e di un’importanza tale che 
difieilmente poteva non trovarsi, ove queste, in un consesso cosi solenne 
come si mostra nel nostro frontone, trovansi rappresentate. Pit sopra ho 
di gih eitato i coperchi di sarcofaghi che mostrano congiunta alle deita ca- 
pitoline una dea rassomigliante a Fortuna, ma che a buon dritto fu da 
noi chiamata Salus Populi Romani. Pit importanti sono gli atti de’ fratelli 
Arvali, ne’ quali quasi costantemente ai sacrifiz) offerti a Giove, a Giunone, 
ed a Minerva & riunito anche quello della Salus. In questa dea, per cosi 
dir, vien personificato l’effetto salutifero, che il dominio delle tre supreme 
deita esereita sopra la citta eterna. Ma mi si dirä, che sopra i citati sarco- 
faghi la Salus vien rappresentata col cornucopia e col timone, mentre 
nel nostro rilievo essa per solo distintivo porta, come sembra, un corto 
scettro. E qui rispondo che i sarcofaghi appartengono ad una epoca, nella, 
quale il cornucopia vien concesso a quasi tutte le personificazioni di salute, 
pace, liberalita, ed altre; che all’ineontro nelle. medaglie ad un dipresso 
contemporanee al nostro rilievo, la Salus si trova eziandio col solo simbolo 
di un corto scettro (p. e. Pedrusi, Cesari III, 4, 9). Riconoscendo dunque 
qui la Salus Pop. Rom., non ci recher& meraviglia, se in un’ epoca del 
sincretismo di religione greca e romana troviamo ravvieinato ad essa, sic- 
come:identica ad Igiea, il dio Eseulapio; sieeome gia nell’anno di Roma 572 
secondo l’oracolo de’ libri Sibillini -furono offerti dei voti ad Apolline, Es- 
culapio e Salus (Liv. XL, 37) nelle occasioni di gravi malattie. Dovremo 
forse riconoscere un’ influenza greca anche nella presenza di quel giovanetto 
che dall’altra parte dell’ aquila vedesi -colloeato. Un’accurata ispezione del 
marmo originale mi ha convinto, che per la sua etä egli tiene il mezzo 
tra putto e giovane adulto. La mancanza perd di ogni attributo c’ impe- 
disce u assegnargli un nome certo ed indubitato. Ma quasi spontanea- 
mente ci si offre Ganimede, il coppiere di Giove; e fintanto che non ci 
verra proposta una denominazione piü conveniente, ci contenteremo di 
chiamarlo cosi, ben sapendo, che egli per il suo ufficio non puo parago- 
narsi all’ autorita delle altre divinita qui rappresentate. 

‚Dopo aver esaminato tutta la parte centrale del nostro rilievo ei ri- 
volgiamo ai due gruppi, che sono disposti alle due estremitä con apparente 
parallelismo. U ordine della composizione forse esigerebbe di cominciar da 
quello piu vicino al carro del Sole. Parlerö nulladimeno in primo luogo 
del gruppo opposto, che si vede pit chiaramente espresso e si presta ad 
una spiegazione ben assicurata. Vi & rappresentato Vulcano distinto dal 
pileo, che tien sull’ incudine il metallo per farlo battere da due Cielopi con 
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pesanti martelli. Si penser& facilmente alla fabbricazione del fulmine pel 
supremo degli iddii; ne voglio negare, che qui possa esser veramente raf- 
figurato un tal atto. Ma forse tale spiegazione sara pil vera in apparenza, 
che in sostanza; giacch® qui si tratta meno di Giove tonante, che di Giove 
ottimo massimo, supremo tutelare di Roma. Sarı dunque da preferirsi 
una spiegazione, che ci mostri Vulcano in rapporto colla religione propria- 
mente romana. Ne per essa siam manchevoli d’ indizj. Non voglio ripetere 
qui le favole sulla generazione del re Servio Tullio, quella analoga di 
Ceculo, fondatore di Preneste, ed altre simili; ma non anderemo lunghi dal 
vero, se asseveriamo: aver avuto Vulcano in origine un significato non 
molto diverso da quello di Vesta, cioe del dio tutelare de’ focolari, parte 
piü santa di ogni casa. In tal senso Vulcano come dio elementare si as- 
socia molto convenientemente alle divinita capitoline, che reggono i destini 
di Roma in una sfera piü elevata. 

Ma quale sarü finalmente il gruppo opposto a quello di Vulcano? I 
parallelismo & chiaro, e si dovrebbe credere, che coll’ajuto di questo prin- 
cipio non possa esser difficile di arrivare ad una spiegazione soddisfacente. 
Ma nondimeno debbo confessar la mia ignoranza. Per quant’ io sin da 
lungo tempo abbia esaminato scrittori e monumenti, i miei studj non sor- 
tirono alcun frutto. La natura poi del monumento & tale, che nemmeno 
materialmente si possa proferir una sentenza esatta sugli attributi, dai 
quali ogni interpretazione dovrebbe partire.. Al dio elementare del fuoco 
probabilmente corrisponder& una divinita pure elementare, sia dell’ acqua, sia 
della terra, come p. e. sarebbe il romano Saturno, dal quale ne’ tempi piü 
remoti aveva preso nome tutto il colle capitolino. Ma lascio ad altri piu 
felici di me esercitare il loro ingegno nella soluzione di questo problema, 
contentandomi per adesso di averlo raccomandato all’attenzione di tutti. 

Arrivati cosi alla fine della descrizione ci sara permesso di lanciare 
ancor uno sguardo sull’ insieme dell’opera.. E se dobbiamo giudicare del 
merito artistico della composizione, sara necessario di toccar almeno di volo 
una questione finora da me trascurata: se cioe nel nostro rilievo abbiamo 
una copia completa di tutte le figure una volta esistenti nel frontone del 
tempio capitolino. Gia di sopra ho esternato l’opinione, che nell’ originale 
accanto ai carri del Sole e della Luna si trovarono forse i Dioscuri,. Qui 
debbo aggiungere, che anche negli angoli potra esser stata omessa qualche 
figura. Ed a crederlo mi porta un frammento di rilievo pubblicato dal 
Piranesi, che nel resto non puö paragonarsi colla esattezza della nostra 
rappresentanza, ma negli angoli del frontone mostra decisamente due deita 
locali (Magnificenza ed archit. de Rom. p. CXCVIH; Müller und Wieseler, 
Denkmäl. I, n. 13). Tali figure coricate, come p. e. le personificazioni del ° 
Tevere e del colle capitolino, anche nella nostra rappresentanza del frontone 
formerebbero un supplemento molto conveniente alla composizione, In 
quanto poi all’ effetto' dell’ insieme, esso nell’ originale forse sara stato ben 
diverso dalla nostra copia, se, come & probabile, al movimento di ogni 
figura, prineipalmente de’ carri, fu dato piü libero ‚campo; ed & percio che 
qui non voglio parlare sulle linee, cioe sull’ equilibrio della composizione, 
benche esso sembri esser stato osservato con sufficiente severitä. Ma 
comunque sia di tutte queste giunte ed allargamenti, al significato dell’ in- 
sieme non’ ne verrä in nulla cambiato. Possiamo anzi esser persuasi, che 
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nelle cose essenziali l’artista siasi attenuto all’originale, per quanto glielo 
permise la ristrettezza dello spazio concessogli; e che perciö il nostro rilievo 
& un documento autorevolissimo de’ fregj, coi quali i Romani vollero 
illustrare il piü rinomato di tutti i loro tempj: documento che per noi 
guadagna un’importanza anche piü alta, se con esso vogliamo metter a con- 
fronto gli analoghi monumenti della Grecia. Per tal confronto ci si mani- 
festa una. differenza fondamentale tralla mitologia greca e romana, o piut- 
tosto, se vogliamo pronunciare il nostro giudizio in termini forse troppo 
deeisi, ci sı manifesta, che i Romani avevano bensi una teologia, un sistema 
teologico, ma non gia una mitologia nel senso dei Greeci. I frontoni greei 
senz’ eccezione ci mostrano rappresentati de’ fatti mitologiei, de’ fatti, nei 
quali senz’ altro si palesa la grandezza, la gloria e la potenza delle di- 
verse divinita. Nel romano frontone al contrario non € un atto particolare, 
che ha riunito i Dei; li vediamo piuttosto coordinati, per cosi dire, in 
astratto secondo I’ importanza e secondo 1’ influenza, che a loro fu attribuita 
dalla teologia romana. L’impero romano trovasi posto sotto la tutela dei 
supremi Dei capitolini, ed essi, sintanto che i lucenti astri del giorno e 
della notte si muovono nel firmamento, daranno fortuna, salute e stabilita. 
Tale in poche parole & il concetto fondamentale di tutta la composizione. 
E tale & la credenza dei Romani nell’eternith di Roma, che dovea trovar 
il suo simbolo in questo solenne consesso di divinita. 

E qui chiudo il mio discorso, il quale sebbene non abbia illustrato 
pienamente il suo soggetto, puo almeno vantarsi di aver trattato un argo- 
mento strettamente connesso colla gloria di questa Roma, della quale oggi 
celebriamo 1’ anniversaria fondazione. 


Tempio ereduto di M, Aurelio rappresentato in un bassorilievo 
esistente in Villa Mediei. 


Discorso letto nell’ adunanza del natale di Winckelmann, 1851.*) 


Mentre uno de’ miei colleghi si & fatto oggi a proporre i saggi piü 
cospicui che possano illustrare l’uso de’ Greci nell’accrescere la bellezza 
dell’ architettura mediante la pittura, il mio discorso avrä relazione all’ al- 
tra parentela non meno stretta, che congiunse tra loro l’architettura e la 
scultura. Le scoperte di Egina, la conoscenza piü accurata de’ monumenti 
di Atene a questo iguardo segnano un’epoca nuova per la storia dell’ arte. 
LU’ uso de’ Greei, di adornar i frontoni de’ loro temp) con gruppi di statue, 
ormai e schiarito merce una serie di esempi delle migliori epoche. Ma 
quasi senz’eccezione alcuna gli studj de’ dotti si sono limitati alla sola 
eg Be a 6 prestata a quell’epoca, nella quale 
“ ee % 1 cam et n ee Se trasferita a Roma. Mancarono 

per la loro importanza vi avessero dato occasione; e 
per tal difetto qualcuno & arrivato fino a negare essere esistite tali scul- 
ture presso i Romani. Tanto pi dobbiamo essere ansiosi di metter a pro- 
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fitto le poche reliquie che di quest’uso ci. son pervenute, onde assicurar 
almeno il fatto, che anche in questo riguardo i Romani ricevettero, sia 
pure con modificazioni, il sistema de’ loro maestri della Grecia. Fu per 
questo scopo che nell’ultima nostra adunanza, celebrata per la ricorrenza 
‚ del natale di Roma, vi proposi la rappresentanza delle sculture, che ador- 
navano il frontone del tempio di Giove Capitolino, conservateci in un 
bassorilievo dell’epoca di Marco Aurelio [oben 8. 103 f.. Oggi & mia in- 
tenzione di far lo stesso de’ frontoni di due altri tempj, de’ quali non meno 
che del capitolino ei & stata conservata memoria, merce due bassirilievi 
compagni tra loro ed esistenti da lungo tempo a Villa Medici, ove murati 
nel palazzo in considerevole altezza si sono sottratti se non all’ attenzione 
de’ dotti, almeno ad uno studio pi accurato. E merito del cav. Ingres, giä 
direttore dell’ Accademia di Francia, di aver fatto cavar i gessi almeno delle 
parti architettoniche, le quali solo si trovano in uno stato di conservazione, 
non voglio dir perfetta, ma tale, che i ristauri non vi hanno potuto alterare 
nessuna parte essenziale. All’ incontro le figure che erano disposte a’ due 
latı dell’ architettura, sono maltrattate dal tempo in modo da non permetter 
nemmeno una congettura sul loro significato; onde abbiamo creduto meglio 
di ometterle affatto ne’ disegni, che vi proponiamo in quest’ adunanza. Di 
una ‚sola particolarita voglio far parola, della barba cio® di una testa vera- 
mente antica, la quale ci dä la certezza, che questi rilievi non possono 
appartenere ad un’ epoca anteriore ad Adriano. Confrontando questo fatto 
coll’ eleganza dell’ architettura, colla relativa purezza dello stile di essa, come 
pure delle figure de’ frontoni, non anderemo lontano dal vero, se asse- 
verilamo, che neppure potranno esser posteriori alla fine del secondo secolo 
della nostra era. — Siccome originariamente avranno appartenuto a qual- 
che monumento pubblico di un imperatore, sarebbe di grand’ importanza 
il conoscerne la provenienza: ma pur qui siamo privi di notizie. La spie- 
gazione dunque non potra aver altro fondamento se non la rappresentanza 
de’ tempj stessi e specialmente delle sculture che ne adornano i frontoni. 

Tra le piü semplici e nel medesimo tempo piü chiare son quelle del 
tempio a sei colonne (Tav. d’agg. R. S) [Abb. 32, 33]. Mostrasi cioe eretto 
in mezzo al frontone un gran trono, sul quale riposa una corona murale, 
attributo solito della Cibele ossia Madre magna Idea. A questo simbolo, 
che qui occupa il luogo della dea stessa, si aggiungono ad ambo i lati due 
figure, delle quali e difficile a dire, se siano di sesse virile o femminile. Ma 
tal’ incertezza appunto nella religione di Cibele trova una piena spiegazione. 
Giacch® vi riconosciamo due di quegli Eunuchi fanatici ossia Galli, che 
formano il tiaso della dea; come tali si appoggiano sul timpano, 1’ istru- 
mento principale dell’orgiastico suo culto, ed uno porta nella mano quel 
medesimo ramo d’albero, che altre volte viene attribuito alla dea stessa. 
I leoni che quasi mai non mancano nelle rappresentanze di Cibele, ‚hanno 
trovato posto pur qui, onde chiudere la composizione verso le estremita del 
frontone. Nuova conferma finalmente accresce la figura che ci si mostra 
in giusa di acroterio sull’angolo destro di chi guarda (giacche 0554, sola & 
antica). E esso. il giovane Ati, ministro e favorito di Cibele, il quale 
vestito alla frigia suona il timpano, battendolo a guisa di tamburrino. 

E dunque fuor di dubbio, esser questo. tempio dedicato alla Madre 


magna Idea. Quale e da chi lo sia, per il momento lo lasciamo indeciso, 
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per esaminar prima ]’ altro tempio, che, sebbene ornato di otto colonne 
nella fronte, fu rappresentato come compagno di esso in un secondo rilievo 
(M. d. I. V, 40) [Abb. 34]. Il nostro primo sguardo si rivolgera sulla 
figura posta in mezzo al frontone, la 

quale in tutto- 1’ insieme sembra ri- 2 2 o 
cordarei il supremo degli iddi. Ma © = 
questa rassomiglianza non si conferma / \ 
dietro un esame piüu accurato: i tre — 

raggi sul capo non convengono a 
Giove, ne si & visto mai in mano di 
lui quel corto scettro, che verso la \ 1 7 
sua parte superiore si allarga e va | 

a terminare in guisa di cerchio. An- 
dando poi col pensiero sugli altri dei Ei 


del greco Olimpo, nessuno ci si offre, | 
al quale meglio si addicano questi | 


attributi.. Tra tali dubbiezze crediamo 
opportuno domandare, se le altre | 
figure, che circondano questo dio, | A| Mi 
possano additarci la strada per tro- | 

vargli una denominazione conveniente. IM Il) I 
La donna piü vicina alla sua sinistra 
e Fortuna: ce lo dice il como del- 
P abbondanza che tiene nel braecio, 
mentre nell’altro attributo meno chia- 
ramente espresso quasi con certezza 32. Kybeletempel. Relief in Villa Medici. 
possiamo supporre il timone, col quale 

regge i destini. Segue un’altra donna assisa, come pare, sopra una corazza. 
Vestita, com’ &, di .corto chitone, ed armata di asta, scudo ed elmo, quale 
altra dea poträ esser mai, se non Roma medesima? A Fortuna dall’altra 


ea 


33. Giebel des Kybeletempels auf dem Relief in Villa Medici. Nach Ann. d. I. 1852, tav. R,S 
.R,S: 


parte corrisponde Venere: I’ Amore che le-sta scherzando sulla spalla, non 
vi permette formarne dubbio. Essa, riunita nella medesima composizione a 
Roma ed a Fortuna, deve rivocar alla nostra mente quei miti che la mettono 
ın istretta relazione coll’origine di Roma stessa. Se dunque accanto a lei 
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troviamo un uomo assiso, vestito alla frigia, che appoggiato negligente- 
mente sopra corto bastone ricorda senza meno la, vita pastorizia, non esi- 
teremo chiamarlo Anchise degnato dalla dea del suo consorzio, secondo la 
eredenza de’ Romani, per dar vita ad Enea e preparar cosi i destini di 
Roma. In tal modo per le quattro figure finadora esaminate ci troviamo 
trasportati sul suolo romano; ed & perciö che delle due figure eoricate 
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34. Tempel des Hadrian oder Marc Aurel. Relief in Villa Medici. Nach M.d.I.V, 40. 


negli angoli del frontone !’una distinta da una pianta alas en 
il Tevere, l’altra la personificazione del colle, sul quale 1 wen De 
era fondata, cioe il Palatino. Ma non basta: dovremo di necessita ricer 
care tra’ culti relativi alla storia di Roma stessa anche la a 
della figura. principale del frontone. Sarebbe forse la prole 5 mega Br 
Venere,. il medesimo Enea? Ma egli aveva Ballato un Nee. en 
fuori di Roma. Oppure Romulo, il pater Quirinus? Credo di no, La sus 
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velazione con Marte d troppo solenne, per non essere indicata in nessun 
modo: Marte stesso dovrebbe esser presente, o almeno il figlio dovrebbe 
rassomigliare nell’aspetto al padre, come sopra medaglie contemporanee al 
nostro rilievo troviamo una figura che senza 1’ iscrizione »Romulo conditori« 
prenderemmo per Marte Gradivo. ir 
Cosi il campo delle nostre investigazioni si ristringe sempre dı piu e 
ci avvieiniamo ai Divi dell’ epoca imperiale. Tra essi i raggi, oppure la 
corona radiata son cosa ordinaria sin da Augusto. Il corto scettro, sebbene 
modificato nelle sue forme, & restato simbolo degli imperatori e dei re fin 
a’ giorni nostri. Riconosciamo dunque nella figura principale del nostro 
frontone l’effigie di un imperatore deificato. Tra essi in primo luogo pen- 
savamo ad Augusto, che non solamente ebbe infatti a Roma un tempio 
ornato di otto colonne nella fronte, come ce 1 insegnano le medaglie di 
Antonino Pio, ma di pitı I’ origine della sua gente Giulia derivo da Venere 
ed Anchise. Nondimeno ci & forza abbandonare quest’ idea: la figura del 
rilievo & barbata; e rimangono percioö esclusi non Augusto soltanto, ma 
tutti i divi fino a Trajano. Ma se in tal modo veniamo portati all’ epoca 
di Adriano e degli Antonini, qualcuno forse crederä, che a loro convenga 
bensi la compagnia di Roma e Fortuna, ma.non tanto di Venere ed An- 
chise, coi quali la loro famiglia non ebbe quella medesima stretta parentela, 
che formö il vanto della gente Giulia. Per dileguar questa dubbiezza, ri- 
chiamo alla vostra mente il bassorilievo di un’ ara esistente nella Villa Pamfili 
|Mon. d. I. VII, 76]. Esso ci 'mostra Antonino Pio con due figli in mezzo a 
cingque divinita. La presenza della Giunone Lanuvina si spiega dal culto 
particolare, che gli Antonini prestarono alla dea del loro paese nativo. Ma 
le altre quattro vi sono coordinate secondo un sistema di idee tutto analogo 
a quello che regna nella composizione del nostro frontone. A Roma vedesi 
associata Vittoria, Venere vi si trova in compagnia di Marte. Comunque 
si sia, dovremo concedere, che Venere, anche indipendentemente dal culto 
della gente Giulia, venne considerata ancor all’ epoca degli Antonini come 
una delle deita tutelari dell’ eterna eittä, la quale dalla di lei progenie 
trasse 1’ origine sua. Per venir dunque ad una conclusione, ripeto che i 
nostri rilievi non possono essere anteriori ad Adriano, ne posteriori alla 
fine del secondo secolo. Siccome poi il tempio di Antonino Pio esiste an- 
cora al foro romano ornato di sei colonne nella fronte, non puö esser piü 
questione se non di Adriano o di M. Aurelio. Ma qui la deeisione & dif- 
fieile, e per il momento forse impossibile.. Le proporzioni minute della 
scultura, come lo stato di corrosione della superficie non permettono di 
giudicare sulla rassomiglianza della testa, sia dell’ uno, sia dell’ altro impe- 
ratore. Le medaglie, che spesse volte in tali questioni sono di deeisiva 
autoritä, nel nostro caso non ci prestano ajuto. Nemmeno di un tempio 
della Madre magna edificato nel secondo secolo abbiamo notizia, onde poter 
dal’ epoca della sua costruzione indovinar 1’ etü dell’ altro tempio. Giulio 
Oapitolino (Ant. Pio e. 8) parla dell’ esistenza di un tempio di Adriano 
dedicato da Antonino Pio; di quello decretato a M. Aurelio dal senato si 
fa menzione dallo stesso (M. Aur. ec. 18), come pure da Aurelio Vittore 
(Epit. e. 16), e la Notitia Urbis lo nomina insieme alla colonna coclide an- 
cora esistente nella regione nona. Non voglio tacere che il ch. com. Canina 
nella recente sua opera sugli edifizi; di Roma attribuisce il nostro tempio 
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a M. Aurelio. Ma per quanto amerei di essermi incontrato con lui nella 
medesima opinione, tanto piü mi rincresce che non gli ha piaciuto di ac- 
cennare le ragioni, le quali l’avranno mosso a tale asserzione. Io, secondo 
eio che sinadora mi & stato dato raccogliere, non 0so decidermi definitiva- 
mente per l’ uno de’ due imperatori. Un fatto solo sia nuovo, sia da me 
trascurato, puöd facilmente bastare a seiogliere queste dubbiezze; ed allora 
i nostri rilievi guadagneranno novella importanza per la topografia di Roma. 
Per lo scopo prefissomi nel prineipio essi si mostrano di qualche valore 
anche non ostante I’ incertezza, nella quale lascio un punto principale. 
Giacche confermano la differenza fondamentale tralle rappresentanze dei 
frontoni greci e quei romani, la quale da noi gia un’ altra volta fu ri- 
conosciuta, quando vi parlammo del tempio di Giove Capitolino. Trovammo 
cioe nel frontone di esso un consesso di divinitä riunite secondo un certo 
sistema teologico, ma senza relazione ad un fatto qualunque di mitologia, 
quale ci si presenta senz’ eccezione nelle sculture de’ frontoni greci. Nel 
medesimo modo anche qui I’ imperatore e stato messo come Divo in mezzo 
a quelle divinita, che diedero’ origine ed incremento all’ impero, ed alla 
patria, della quale egli fu creduto un secondo padre. Ai fatti, che gli 
meritarono gli onori immortali, all’ atto dell’ apoteosi stessa non si & fatto 
nemmeno una leggiera allusione. Nel tempio della Madre magna non com- 
parisce nemmen la dea stessa; un simbolo occupa il di lei posto, ed il suo 
culto vien accennato solamente per alcuni esseri della sua compagnia. 

I risultati del mio discorso sono scarsi; ma scarsi son pure i monu- 
menti che possano servire ad illustrar il metodo usato da’ Romani nel- 
l’adornar i frontoni dei loro tempj. Sotto questo riguardo dunque i bassi- 
rilievi di Villa Medici meritano di esser sottratti all’ obblio; e sebbene non 
mi & riuscito di illustrarli pienamente, non mi sono sembrati indegni, di 
esser raccomandati alla vostra attenzione in questa solenne adunanza. 


‚Die antiken und die christlichen Basiliken.*) 


(1848.) 


A. Ch. Ad. Zestermann: De basilieis libri tres. Bruxellis, typis M. Hayez 1847. 
Dasselbe Werk in .der Ueberarbeitung: Die antiken und die christlichen 
Basiliken nach ihrer Entstehung, Ausbildung und Beziehung zu 
einander dargestellt. Ausführliche Bearbeitung der von der Academie 
royale des seiences, des lettres et des beaux-arts de Belgique gekrönten Preis- 
schrift. Leipzig, F. A. Brockhaus. 


So viel auch in der neuesten Zeit über Basiliken geschrieben, über 
Einzelnes gestritten worden ist: im Ganzen herrschte doch ziemlich allgemein 
ein und dieselbe Grundansicht über Ursprung, Form u. s. w. Die war 
hervorgegangen aus einer Fülle von Anschauungen, im Einklang mit den 
praktischen Forderungen der Architektur, und stellte sich künstlerisch 5 als 
ein so wohl gegliedertes und geordnetes Ganze dar, dass man gern darüber 
hinwegsah, wenn auch für den äusseren historischen Beweis vielleicht einmal 


*) Anzeige im Stuttgarter Kunstblatt, herausg. von Förster und Kugler, 29. Jahr- 
gang, 1848, 8. 73 ff. 


Brunn, Kleine Schriften. 
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ein Mittelglied fehlen mochte. Dieser Grundansicht wird in der vorliegen- 
den Schrift von Zestermann der Krieg erklärt; es wird der Zusammenhang 
zwischen griechischer, römischer, christlicher Basilika geleugnet und ver- 
sucht, gerade die Formen des Baues, welche bisher für die wesentlichen 
galten, als unrichtig hinzustellen. Um zu solchen Ergebnissen zu gelangen, 
ist denn auch ein von dem bisher betretenen gänzlich verschiedener Weg 
eingeschlagen worden. Eigene Anschauung fehlt dem Verfasser gänzlich, 
ja die Kenntniss der Architektur geht ihm so weit ab, dass er zuweilen 
Mühe zu haben scheint, sich in eine architektonische Zeichnung hineinzu- 
finden. Dagegen baut er auf die Zeugnisse der alten Schriftsteller, die er 
von Homer bis zu den Byzantinern für seine Zwecke durchgearbeitet zu 
haben angiebt. Am klarsten ist sein Glaubenskenntniss am Anfang des 
dritten Buches dargelegt, das von den christlichen Basiliken handelt. Er 
sagt daselbst: von den beiden Quellen unserer Kenntniss derselben, den 
schriftlichen und den monumentalen, sei die erstere der letzteren vorzuziehen, 
weil sich nicht beweisen lasse, dass die ältesten Basiliken in unveränderter 
Gestalt auf uns gekommen seien, und die Schriften uns ausserdem noch 
Nachrichten von Denkmälern gäben, die in der Wirklichkeit gar nicht 
existirten. Monumente könnten daher nur zur Bestätigung dessen dienen, 
was sich durch die Schriften ausmachen lasse. Ich halte diese Methode für 
durchaus falsch; und es ist vielleicht das grösste Verdienst der neueren 
Kunstwissenschaft, mit Nachdruck darauf gedrungen zu haben, Kunstwerke, 
wo es nur immer möglich, aus sich selbst und aus der Vergleichung anderer 
Kunstwerke zu erklären und die schriftlichen Quellen nur dann zu Hülfe 
zu rufen, wo unsere monumentale Kenntniss unzureichend und lückenhaft 
ist. Wenn ich es daher unternehme, die Ansichten des Verfassers zu be- 
kämpfen, so versteht es sich von selbst, dass die vorzüglichste Waffe die 
Betrachtung der Monumente ist. Da es aber immerhin auffallen müsste, 
die Resultate monumentaler und philologischer Forschung mit einander in 
Widerspruch zu sehen, so werde ich den Feind zugleich im eigenen Lager 
aufsuchen müssen, um sowohl zu zeigen, wie mangelnde Kenntniss und Be- 
rücksichtigung der Denkmäler zu einer mangelhaften und falschen Erklärung 
der Schriftsteller führt, als auch noch besonders darzulegen, dass die Inter- 
pretationen des Verfassers oft nicht einmal vor dem Richterstuhl der reinen 
Philologie bestehen können. 

Zur grösseren Klarheit der Darstellung wird es nöthig sein, bei der 
Beurtheilung dieser Schrift von der gewöhnlichen Regel eine Ausnahme zu 
machen und nicht mit dem ersten, sondern mit dem letzten Buch zu be- 
ginnen. Denn da von christlichen Basiliken das Meiste erhalten ist, von 
verwandten Bauwerken der Römer und Griechen wenig oder nichts, so 
müssen wir vor Allem von den ersteren uns eine klare Vorstellung zu ver- 
schaffen suchen. 

Der Hauptdifferenzpunkt des Verfassers besteht darin, dass er die 
Geltung der Apsis als eines nothwendigen, integrirenden Theils selbst der 
christlichen Basilika, angreift. Er beruft sich auf zwei Beispiele: 8. Lorenzo 
fuori le mura in Rom und die Basilika des hl. Paulinus in Tyrus. Das 
erste beruht auf einem starken Irrthum und Missverständniss der Zeich- 
nungen: S. Lorenzo besteht aus zwei Theilen, die ganz verschiedenen Epochen 
angehören. Der vordere, das jetzige Hauptschiff, ist um einige Jahrhunderte 
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jünger als der hintere, der, wenn auch nicht aus der konstantinischen 
Epoche herrührend, doch soweit er erhalten ist, das Bild einer christlichen 
Basilika nebst S. Agnese fuori le mura uns am reinsten vor Augen stellt. 
Nur von diesem kann hier die Rede sein und von diesem kann man so 
gut wie mit Gewissheit behaupten, dass er ursprünglich die Apsis hatte. 
Noch steht auf der Scheide des älteren und neueren Theiles der Triumph- 
bogen mit seinen Mosaiken auf der von dem jetzigen Haupteingang ab- 
gewandten Seite, d. h. nach der Seite des früheren Schiffes. Als nun dieses 
mit Herumdrehung des ganzen ersten Planes später zum Chor umgeschaffen 
wurde, musste natürlich die Apsis, die wir nach Analogie aller anderen 
Basiliken hinter dem Triumphbogen voraussetzen müssen, dem neuen Längen- 
schiff weichen. Ohne Rücksicht auf die Säulen ward mitten zwischen ihnen 
die Krypta angelegt und dadurch eine Erhöhung gleich der in dem Chor 
anderer Kirchen erreicht. ‘Wie aber sonst die Apsis die Breite des Haupt- 
schiffes nicht übertrifft, so ward auch hier das Mittelschiff der alten Kirche 
mit Chorstühlen dergestalt umzogen, dass die Seitenschiffe für den Kirchen- 
dienst völlig unnütz gemacht wurden. So erhielt man eine Basilika, wenn 
nicht mit halbrunder Apsis, doch mit einer Tribüne, welche hier vollständig 
die Geltung der ersteren hat und ihre eckige Gestalt nur dem einmal 
existirenden Bau verdankt. 

Wir können also sagen, dass die erhaltenen Basiliken einstimmig die 
Geltung der Apsis bezeugen, ihnen können wir aber mit Recht noch die 
sämmtlichen sogenannten byzantinischen und gothischen Kirchen hinzufügen, 
deren abgerundete Chöre nur eine Entwickelung der Apsis sind. Diese 
ganze grosse Erfahrung soll nun zu nichte gemacht werden durch Eusebius’ 
rhetorische Beschreibung jener Kirche des hl. Paulinus von Tyrus, welche 
nicht etwa die Existenz der Apsis ausdrücklich leugnet, sondern höchstens 
darüber Stillschweigen beobachtet. Da jedoch diese Beschreibung auch 
sonst wichtig ist und wir auch in anderen Punkten der Erklärung des 
Verfassers nicht beistimmen können, so mag hier etwas genauer darüber ge- 
handelt werden. 

Eusebius (Hist. Ecel. X, 4) beschreibt zunächst Vestibulum und Vor- 
halle ziemlich ausführlich und vollkommen deutlich und gelangt sodann zu 
den drei Thüren der Kirche, von denen die mittlere an Grösse und Schön- 
heit die beiden zur Seite übertraf, wie eine Königin die Trabanten: üg av 
Baoıkldı robg dogvpögovg Vmefevge. Darauf folgen die Worte: Tov aörov 
dE To6n0Vv Hal Teig wg” Erarion TOO mavrög ven OTowig TOV vor mgomihov 
agıduov dıardkag, kvmdev Emmi ralraıg Gl mwAslovı pwri duepögovg Tag End 
tov oinov eioßoAkg Errevöcı. Bunsen übersetzt dies: „Auf ‚dieselbe Weise 
richtete er Eingänge ein an den Säulengängen, zu beiden Seiten des ganzen 
Tempels, nach der Zahl der vorderen Thüren. Ueber diesen Seitenhallen 
aber erdachte er noch Räume, die sich nach dem inneren Saale zu öffnen 
und durch anderes und helleres Licht ausgezeichnet sind.“ Aehnlich nimmt 
auch der Verfasser auf den Längenseiten des Tempels je drei Thüren an; 
in den letzteren Worten dagegen sieht er richtiger die Lichtöffnungen, 
die über den Seitenhallen dem Mittelschiff Lieht gewähren. Allein ich 
frage: wozu dienen die drei Thüren an den Längenseiten? Der Eingang 
der Gemeinde muss durch den Vorhof sein (einzelne Seitenthüren, wie etwa 


bei $. Clemente in Rom können die Regel nicht umstossen). Für den Em- 
g*# 
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tritt der Priester sind sechs Thüren überflüssig. Sollten sie aber, wie der 
Verfasser meint, als Eingänge in die Exedrä, Sakristeien, dienen, so wäre 
ihre Erwähnung hier an einer völlig unpassenden Stelle; erst wo von Exedrä 
selbst die Rede ist, durften auch die Thüren genannt werden. Der Ausdruck ist 
allerdings dunkel und gezwungen; doch sehe ich nicht, dass die Worte 
einen anderen Sinn haben können als folgenden: Wie vorn die drei Thüren, 
errichtete er drinnen dieselbe Zahl von Hallen auf dieselbe Weise, nämlich 
dass die zu beiden Seiten von der mittleren wie von einer Königin überragt 
wurden; und über den Seitenhallen machte er Lichtöffnungen, &AAo wAsiovı 
pworl, für noch mehr anderes Licht als das, welches entweder durch die 
Seitenhallen oder durch die Thüren eindrang. Von der übrigen Konstruk- 
tion des Tempels, Länge, Breite, Höhe schweigt nun Eusebius, da das 
Zeugniss der Augen die Belehrung durch die Ohren unnütz mache. 80 
musste er natürlich auch von der Apsis schweigen, die etwas ganz Ge- 
wöhnliches und mit Nothwendigkeit Vorauszusetzendes war. Nur noch 
das wird erwähnt, was dem Kultus dient: $o0vois rois Avwurdro eig wmv 
Töv noo&dowv tuumv, nal mgooerı Pddgoıg Ev vögeı Toig nad” OAov Hark To 
moEnov HoouNoag, Ep’ ümaol te Tod TöV Aylov Ölyıov Yuvoiaorigıov Ev. WE 
eig... Betrachtet man hier den vom Verfasser entworfenen Grundplan, 
so fehlt für diese beim Kultus besonders wichtigen Theile aller organische 
Zusammenhang mit dem übrigen Bau der Kirche. Gegen das Ende des 
Mittelschiffes, aber noch durch einen grossen Zwischenraum von der hinteren 
Wand getrennt, stehen, ganz verloren zwischen den beiden Säulenreihen, 
die Sitze und der Altar, in einer Weise, dass man sie ganz nach Belieben 
vor- und zurückrücken könnte. Diese Zusammenhangslosigkeit hebt sich, 
wenn wir nach der Analogie aller anderen Monumente eine Apsis annehmen. 
’Avorero, an das äusserste Ende, d. h. in die Spitze der Apsis treten die 
Throne, an sie schliessen sich, wie zwei Hörner, die übrigen Sitze an, und 
zwischen die Spitzen dieser Hörner tritt der Altar. So erst hat das Ganze 
seinen Abschluss. Dieser obere Raum wird mit Geländern als der heiligere 
für die Masse der Gemeinde unzugänglich gemacht. Dieses erleidet keine 
wesentliche Veränderung, wenn wir mit Bunsen ein Querschiff annehmen, 
worauf allerdings der später erwähnte u&oog oixog deutet, in den die Thüren 
der Exedrä münden. Nur der Altar allein tritt dann um ein weniges vor. 

Dass endlich das Schweigen der apostolischen Konstitutionen über die 
Apsis nichts gegen dieselbe beweisen kann, wird Jeder zugeben müssen, da 
sie überhaupt das Architektonische so gut wie unberücksichtigt lassen und 
nur vom Kultus handeln. 

Ist sonach die Apsis für die christliche Basilika ausser Zweifel oe- 
setzt, so ist hiernach die Frage zu erörtern, ob sie eine Erfindung dee 
Christen oder ob sie aus der römischen Basilika herübergenommen ist. 
Der Verfasser, der überhaupt keinen Zusammenhang zwischen beiden zu- 
geben will, leugnet natürlich die Ableitung, sowie die Existenz der Apsis 
in der römischen Basilika. Wir müssen seine Darlegung, die gewissermaassen 
der Grundbau seines ganzen Systems ist, genauer prüfen. 

Er behauptet zunächst im Gegensatz zu der bisherigen Annahme: die 
Basiliken seien nicht ausdrücklich für Gerichtsverhandlungen erbaut, und 
wären. sie es, so hätten sie darum doch die Apsis nicht nöthig. Den Be- 
weis soll Vitruv liefern, welcher sagt, die Basiliken sollen warm liegen, dass 
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die negotiatores im Winter nicht vom Wetter beschwert würden; das 
pluteum solle hoch sein, dass die oben Herumwandelnden von den ne go- 
tiatores unten nicht gesehen würden; endlich dass in der Basilika von 
Fano das tribunal hemicycli schematis minore curvatura formatum in den 
Tempel des August (nicht in die Vorhalle, wie der Verfasser sagt) verlegt 
sei, uti qui apud magistratus starent negotiantes in basilica ne impe- 
dirent. Diese letztere Stelle liefert den Gegenbeweis gegen den Verfasser. 
Dass der grössere Theil der Basilika, die Längenschiffe, für die Kaufleute 
bestimmt war, hat Niemand geleugnet; nur das hat man behauptet, dass 
ausserdem noch ein anderer Raum vorhanden war, der für die Gerichts- 
verhandlungen diente. Und dies bestätigt Vitruv, wenn er diesen Theil, 
das Tribunal, zur Bequemlichkeit der Kaufleute ausnahmsweise in den be- 
nachbarten Tempel verlegt, da namentlich bei kleineren Basiliken gegen- 
seitige Störungen fast unvermeidlich sein müssten. Dass Vitruv sonst von 
Tribüne oder Apsis nicht weiter spricht, beruht darauf, dass er überhaupt 
nur die architektonischen Proportionen, Länge, Breite, die Höhe der 
Säulen u.s. w. angiebt, von denen die Apsis unberührt blieb; ihre Form 
ergab sich von selbst. Der Verfasser behauptet nun weiter, dass keine 
Basilika für Gerichtsverhandlungen allein, eine dagegen, die argentaria, nur 
für den Handel erbaut gewesen sei. Ersteres ist richtig, das zweite un- 
bewiesen, und am wenigsten sagt es Urlichs, der eitirt wird (Röm. Topogr. 
in Leipzig, 8. 70). Wenn nun ferner Porcius Latro (Seneca contr. IV 
praef. Quinctil. X, 5, 18). verlangt, dass iudieium et subsellia in basilicam 
transferentur, damit seine auf Mauern und Dach anspielende Rede einen 
Sinn habe, so geht daraus nur hervor, dass die subsellia eine bewegliche 
Vorrichtung waren und dass zwar auf dem Forum noch Gerichtshändel 
stattfanden, eben so gut wie anderer Verkehr noch daselbst geübt wurde, 
dass aber das Gewöhnliche die Verhandlung in Basiliken war, in Bezug 
auf die Apsis ergiebt sich aus dieser Erzählung nicht das Mindeste. 

Eine falsche Anwendung macht der Verfasser ebenfalls von einer Stelle 
in Plinius’ Briefen (H, 14). Nachdem in derselben .der Verfall der römischen 
Gerichtsberedtsamkeit geschildert ist, heisst es: Si quando transibis per 
basilicam et scire voles, quomodo quisque dicat, nihil est, quod tribunal 
ascendas, quod praebeas aurem; facilis divinatio. Seito eum pessime dicere, 
qui laudabitur maxime. Daraus will der Verfasser folgern, die Tribunale 
seien Jedem, der durch die Basilika ging, so nahe gewesen, dass man nicht 
nöthig gehabt, vom Wege abzulenken, um das Lob der Redner zu hören. Der 
Wortsinn ist im Gegentheil folgender: Wenn du etwa (in Handels- oder 
anderen Geschäften) durch die Basilika gehst und willst wissen, wie em 
Advokat spreche, so ist es nicht nöthig, dass du (von gen Hallen der Kauf- 
leute hinweg dich wendest und an den Ort, wo die ee. 
stattfinden, der von diesen Hallen gesondert ist, nämlich) auf das en 
steigst, um zu hören; du vermagst eben so gut zu urtheilen, wenn du Fe 
Redner selbst nicht hörst; denn der, welcher (von den in den Hallen er 
Basilika verkehrenden Leuten) am meisten gelobt wird, redet sicherlich am 
schlechtesten. Diese Stelle lehrt also gerade das Gegentheil: ee = ge- 
trennter, erhöhter Raum- (tribunal ascendas) für das ee 
der jedoch nicht förmlich abgeschlossen, sondern bei der al < & 
römischen Gerichtsverfahrens Jedem, der hören wollte, zugänglich war. ie 
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Trennung hatte nur den Zweck, wie in anderer Weise in Fano, gegen- 
seitige Störungen des Gerichts und des Handels zu vermeiden. 

Einen anderen Gegenbeweis gegen die Existenz der Apsis will der 
Verfasser in den Worten Vitruv’s über die Chalcidiken finden: sin autem 
locus erit amplior in longitudine, Chalcidica in extremis partibus constituantur, 
uti sunt in Iulia Aquiliana. Allein wenn wir auch zugeben, dass Chalci- 
diken (im Sinne loggienartiger Vorhallen) zuweilen an beiden schmalen 
Seiten der Basilika angefügt werden sollten, während es meistens gewiss 
nur an einer Seite stattfand, so bietet doch die Apsis kein Hinderniss der 
Art, dass dies dadurch unmöglich würde. Nur eines kleinen Zusatzes be- 
darf es. Betrachten wir deshalb ein der Basilika nahe verwandtes Gebäude, 
den Portikus der Eumachia in Pompeji, so sehen wir, dass trotz der Apsis 
das Ganze von einer viereckigen Umfangsmauer umschlossen ist. Zu beiden 
Seiten der Apsis sind zwei Kammern ganz in derselben Weise angebracht 
wie unzählige Male bei christlichen Kirchen die Sakristeien. Ein solcher 
Ausbau ist es vielleicht, den Ulpius Vespinus beabsichtigt, wenn er bittet: 
ut sibi locus publice in angulo porticus basilicae daretur, quod se Augusta- 
libus phetrium publice exornaturum polliceretur (Gruter. Insc. p. 214. 2). 
War durch solche Ausfüllung die gerade Linie an der hinteren Seite wieder 
hergestellt, so liess sich auch hier ohne Beeinträchtigung der architekto- 
nischen Forderungen ein Chalcidicum anfügen. 

Nachdem wir so die Widersprüche gegen die Existenz der Apsis be- 
seitigt haben, fragt es sich nun, ob sich nicht positive Zeugnisse für die- 
selbe auffinden lassen. Einen indirekten Beweis finde ich, wie bereits an- 
gedeutet, bei Vitruv in der Beschreibung der Basilika von Fano. Denn 
seine Worte zeigen nicht nur, dass die Tribüne aus einem besonderen 
Grunde von ihrer gewöhnlichen Stelle weg verlegt war, sondern deuten auf 
die Halbkreisform der Apsis hin, die hier ebenfalls nur als ausnahmsweise 
verändert zu betrachten ist, diesmal nicht das gewöhnliche hemicycli schema, 
sondern hemicycli schematis minore curvatura formatum. — Es verdient 
aber hier eine Stelle des Palladius (de r. r. I, 18) noch besondere Beachtung, 
in der der Verfasser merkwürdigerweise den Namen der Basiliken auf eine 
Art Weinkeller übergetragen sieht, worin ihm freilich Forcellini voraus- 
gegangen. Sie lautet: Öellam vinariam septentrioni debemus habere 
oppositam, .... sic autem dispositam, ut basilicae ipsius forma calcatorium 
loco habeat altiore constructum, ad quod inter duos lacus, qui ad ex- 
eipienda vina hine inde depressi sint, gradibus tribus fere aut quatuor 
ascendatur. Wie diese Stelle lehren soll, dass basilica hier den inneren 
Raum des Weinkellers bezeichne, vermag ich nicht einzusehen. Ich über- 
setze: der Weinkeller muss so angeordnet sein, dass er ganz nach Analogie 
der Form der Basilika einen höher gelegenen Kellerplatz habe, zu dem man 
zwischen den beiden Weinbehältern auf drei bis vier Stufen hinaufsteigt. 
Dieser Vergleich ist aber vollkommen passend gewählt. Am Ende der Basilika 
ist, die Apsis mit dem Tribunal um einige Stufen erhöht, hier das Calcatorium 
ebenso gelegen; in der Basilika ein Mittel- und zwei Seitenschiffe hier ein 
Weg in der Mitte, duo lacus zur Seite, denen sich die zwei Reihen dolia 
anschliessen. So haben wir vollkommen die Grundeintheilung der Basilika 

Wir wenden uns nun zu den Monumenten, und hier finden wir dass 
die jüngste, aber am meisten erhaltene Basilika, nämlich die konstantinische, 
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die Apsis hat. Da hier angesichts der Reste nicht geleugnet werden kann, 
so schlägt der Verfasser, um sich aus der Verlegenheit zu ziehen, einen 
anderen Weg ein. „Diese Ruinen gehören nicht der konstantinischen 
Basilika an; ihre Längen- und Breitenverhältnisse passen nicht für eine 
Basilika, der Bau ist nicht aus Konstantin’s Zeit, es müssen Ruinen einer 
Kirche des siebenten oder achten Jahrhunderts sein.“ Diese Ansicht zu 
widerlegen, würde verlorene Mühe sein. Der Verfasser mag hier denen 
glauben, die aus eigener Anschauung diesen Bau der konstantinischen 
Epoche vindiciren und ein solches Werk im siebenten oder achten Jahr- 
hundert in Rom für eine Unmöglichkeit halten müssen. Was in den Pro- 
portionen von der Basilikenform abweicht, ist durch den Pfeilerbau be- 
dingt. Eine Basilika ist aber der Bau wegen der Eintheilung in Schiffe 
und wegen der Apsis. 

Ebenso wenig wird es dem Verfasser gelingen, bei den Resten des 
Capitolinischen Stadtplanes den halbrunden Bau mit dem Worte Libertatis 
von der anstossenden Basilika loszureissen. Die dritte Säulenreihe der 
schmalen Seite derselben giebt die Verbindung, da bei einer Trennung an 
ihre Stelle die Umfangsmauer der Basilika treten müsste. Dieser Mangel 
der Mauer, die nicht etwa blos im Plane nicht angegeben sein könnte, da 
die zweite und dritte Säulenreihe einander zu nahe stehen, setzt sich auch 
der Ansicht des Verfassers entgegen, dass diese Säulen ein Chaleidicum be- 
zeichneten (S. 85). Dass die Apsis einen besonderen Namen führt, kann 
nicht auffallen, und namentlich wenn der Plan der Basilika Ulpia angehört, 
in der die Sklaven freigelassen wurden, erklärt sich aus dieser besonderen 
Funktion auch der besondere Name. Die grössere Ausweitung der Apsis 
konnte durch den Gebrauch bedingt sein; aber sie ist wenigstens in so weit 
proportionirt als ihr Durchmesser der Weite des Mittelschiffes und zweier 
der Seitenschiffe entspricht. — Eher noch liessen sich die Reste des Planes 
der Basilika Julia. gegen die Apsis anführen. Doch sind sie zu fragmentirt, 
um das Ganze wieder herzustellen. Namentlich ist aber bei ihr zu bedenken, 
wie bei ihrer Erbauung der Raum durch die anstossenden Gebäude äusserst 
bedingt war, so dass dadurch eine Abweichung von der gewöhnlichen Regel, 
eine Verlegung der Apsis nöthig gemacht sein konnte. Auf jeden Fall ist 
es hier räthlich, sein Urtheil bis zu den Ausgrabungen zu verschieben, denen 
durch die jetzige Regierung, sowie durch das Wiedererstehen der Munizi- 
palität von Rom mit grösserer Zuversicht als früher, entgegengesehen werden 
kann. — Ich will hier nicht weiter auf die Basiliken von Herculanum, 
Pompeji u.s. w. eingehen, da die urkundliche Beglaubigung für den Namen 
mangelt, obwohl wenigstens einige davon, wie ich glaube, mit Recht für 
Basiliken gelten. Die bisherigen Erörterungen werden genügen, um die 
Apsis für die christliche sowie für die römische Basilika als nachgewiesen 
zu erachten. 

Ebenso wenig will ich bei der sogenannten Basilika von Vicenza ver- 
weilen, die der Verfasser als sein Muster einer römischen Basilika hinstellt, 
die aber sicherlich ein mittelalterliches Gebäude ist. Weiter konnte sich 
wahrlich der Verfasser nicht verirren. Denn das Gebäude ist zweistöckig, 
hat in dem unteren Stocke offene Hallen, in dem Saale des oberen aber 
keine Säulenreihen oder Schiffe, so dass sich durchaus nichts findet, was 
nur entfernt zu dem Namen einer Basilika berechtigt. 
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Somit ist denn dem ganzen System des Verfassers die Hauptstütze 
entzogen. Denn der grösste Theil seiner übrigen abweichenden Ansichten 
ist durch diese Voraussetzung des Mangels der Apsis bedingt. Im engsten 
Zusammenhang damit steht die Meinung über die Verschiedenheit der 
christlichen Basilika von der römischen. Denn obwohl der Verfasser die 
Aehnlichkeit mancher Theile, die Uebereinstimmung des Namens nicht leugnen 
kann, so will er doch beweisen, dass die Christen nicht die Römer nach- 
geahmt, sondern ihre Basilika aus ihrem eigenen Geiste geschaffen haben. 
Betrachten wir diese Unterschiede: „Die Säulenhallen umschliessen in der 
römischen Basilika den ganzen mittleren Raum auf allen vier Seiten; die 
Christen haben Säulen nur auf zwei Seiten“ So ist es freilich in den 
meisten Fällen; doch haben wir zwei sehr alte Beispiele, wo der Portikus 
sich auf drei Seiten findet: $. Agnese und den älteren Theil von S. Lorenzo 
fuori le mura. Die vierte Seite ist allerdings stets durchbrochen, und 
hierin erkenne auch ich einen Unterschied, der dem eigenthümlichen Geiste 
des Christenthums verdankt wird. Die römische Basilika hatte den doppelten 
Zweck, für Handel und Gericht zu dienen. Auch die Christen hatten zwei 
gesonderte Räume, für die Gemeinde und für die Geistlichkeit; allein der 
Kultus forderte, dass zwischen beiden ein Vereinigungspunkt sei, der Altar. 
Wo konnte dieser schicklicher sein als wo früher die Grenze, die Scheidung 
war? Das Wegfallen der Säulen‘ an der vierten Seite also ist der wesent- 
liche Unterschied des christlichen und römischen Baues, geistig gewiss von 
grösster Bedeutung; für die Architektur aber von so geringem Gewicht, 
dass alles Uebrige dadurch so gut wie gar nicht beeinträchtigt wurde. 
Denn ob das Dach der Nebenschiffe sich rings um das Mittelschiff herum- 
zog oder nur auf zwei oder drei Seiten, ist eine Aeusserlichkeit ohne Be- 
deutung. — „Bei der römischen Basilika lag der Haupteingang gemeiniglich 
an einer der langen Seiten, die einem öffentlichen Platz zugewandt war; 
bei der christlichen an der schmalen Seite.“ Allerdings lag der Eingang 
der Basilika Ulpia an der Längenseite, vielleicht noch bei mehreren anderen. 
Aber dass dies die Regel war, wird der Verfasser nimmer zu beweisen im 
Stande sein. — „Chaleidiken sind nur den Römern eigen, Atrium, Vesti- 
bulum, Cantharus nur den Christen.“ Chaleidiken, loggienartige Vorhallen, 
haben noch mehrere der christlichen Basiliken in Rom, wenn auch vielleicht 
in etwas anderer Gestalt als die alten; Atrium und Vestibulum aber ge- 
hören gar nicht zur Basilika im architektonischen Sinne, sie sind selbst- 
ständige Vorbaue; der Cantharus nun gar ist etwas rein dem Kultus An- 
gehöriges. — Das Querschiff ferner ist der christlichen Basilika nicht so 
eigenthümlich, dass es sich nicht schon bei der Basilika Ulpia fände. Was 
nun endlich gar die Proportionen anlangt, so wäre es thöricht, in den 
Zeiten tiefen Verfalls zu erwarten, dass man die Regeln beobachtet, welche 
die Blüthezeit aufgestellt. 

So lösen sich die Differenzen und es bleibt eine unzweifelhafte Ueber- 
einstimmung der Konstruktion, zu der sich endlich noch die Ueberein- 
stimmung der Benennung gesellt. Auch hier sucht der Verfasser Ausflüchte. 
Denn da er die Apsis der römischen Basilika geleugnet, so bleibt ihm kein 
Ausweg als das Eigenthümliche und Unterscheidende dieses Baues nur allein 
in der Ueberdachung des Mittelschiffes zu finden. Da nun die christliche 
Basilika hierin mit der römischen übereinstimme, so könne wohl der Name 
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übertragen sein, ohne dass damit das Ganze als abgeleitet zu betrachten 
sei. Hierzu komme, dass auch bei den Christen sich der Name Basilika 
im engeren Sinne nur auf das Mittelschiff zu beziehen scheine. Allein dies 
beruht wiederum auf einer falschen Interpretation. Konstantin schreibt in 
einem Briefe an Macarius über den Bau der Kirche zu Jerusalem (Euseb. 
Vit. Const. III, 30), er möge dafür Sorge tragen: &g ob u6vov Bacılımv rüv 
anavroyod Pehriove, Alk zul & Avımd ToLwüre yevEoder, &g mivre rk dp’ 
Endorng xahlıorevovra molews bmd Tod #rlouarog Tovtov vın&odeı. Dies er- 
klärt der Verfasser, dass hier r& Aoım& dem- Worte Pecıkımn, die übrigen 
Theile dem Mittelschiff entgegengesetzt seien, während es nicht anders als 
so verstanden werden kann: dass nicht nur der Bau als Basilika alle ver- 
wandten Bauten, nümlich Basiliken übertreffe, sondern auch im Uebrigen 
von solcher Pracht werden solle, dass alle anderen Bauwerke, nicht blos 
Basiliken, dadurch besiegt würden. Wenn es aber heisst, nachdem von 
den Mauern und Säulen die Rede gewesen ist: mv d8 ng Paoılınjg naud- 
pav..., so würde hier ßeorAıay) nur dann für Mittelschiff genommen werden 
dürfen, wenn dem Dache desselben die der Seitenschiffe entgegengesetzt 
würden; an und für sich heisst es nur: das Dach, das grosse Dach der 
Basilika. Wie schwankend überhaupt der Ausdruck ist, sieht man deutlich 
in der oben angeführten Beschreibung der Kirche von Tyrus, wo die Worte: 
tov de Paoileıov olnov mAovowrigaig Mon wei danpıldoı reis Uhuıg byvoov 
vom Verfasser sowie von Bunsen wiederum blos auf das Mittelschiff be- 
zogen werden. Bald nachher heisst es aber, die Exedrä seien angefügt eig 
chevoec co Baoılelo, wo offenbar nur das Ganze, nicht das Mittelschiff ver- 
standen sein kann.. Und so werden wir auch in der ersten Stelle den 
Peoilzıog oixog besser als den ganzen inneren Raum auffassen, der sich 
durch Reichthum des Schmuckes vor den vorher beschriebenen Vorbauten u. s. w. 
auszeichnete. 

Somit wäre das System des Verfassers über Grundcharakter und gegen- 
seitiges Verhältniss der römischen und christlichen Basilika als unhaltbar 
nachgewiesen und dadurch die jetzt fast allgemein gangbare Ansicht wieder 
in ihr volles Recht eingesetzt. Es bleibt nun freilich noch eine zweite 
Aufgabe zu erörtern, nämlich das Verhältniss der römischen zur griechischen 
Basilika, zwischen denen der Verfasser wiederum allen Zusammenhang 
leugnet. Doch bekenne ich hier, den Streit nicht weiterführen zu wollen, 
indem ich mich einestheils in manchen vom Verfasser angeregten Fragen, 
wie z. B. der Topographie der athenischen Pnyx, nicht hinlänglich vor- 
bereitet fühle, anderentheils, was die architektonischen Punkte anlangt, aus 
der Behandlung des Verfassers sehe, wie die faktischen Grundlagen zu gering 
sind, um aus dem Streite ein gesichertes Resultat hoffen zu können. Ich 
lasse also diese Fragen für jetzt ruhen in der Hoffnung, dass ‚auch hier 
einst Ausgrabungen das nöthige Licht gewähren werden. Nur will ich be- 
merken, dass der Verfasser nach dem von ihm entworfenen Grundplan der 
athenischen Königshalle den Zusammenhang mit der römischen Page 
nicht so heftig hätte leugnen sollen, indem sich hier der römische Bau fast 
in allen Theilen vorgebildet findet, selbst bis auf die Apsis, welche an der 
Stelle der vom Verfasser -angenommenen Tribüne architektonisch nur vor- 
theilhaft und dem Gebrauch völlig angemessen erscheinen würde. 
Endlich was den Namen der römischen Basilika anlangt, kann ich 
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‚mich nicht mit dem Verfasser überzeugen, dass die Römer den Catonischen 
Bau blos wegen der Pracht mit einem damals gebräuchlichen Fremdworte 
die königliche, d. h. die Prachthalle genannt hätten. Denn zunächst bliebe 
‘es unerklärt, wie dieser Name, der das innere Wesen des Baues nicht entfernt 
berührt, auf alle ähnlichen ohne Weiteres übergetragen werden konnte. Be- 
denken wir ferner, dass basilica nie bei den Römern als Adjektiv mit 
porticus verbunden, sondern immer substantivisch erscheint, so leuchtet ein, 
dass der Ausdruck von Anfang an terminus technicus war, dass der Name 
in Rom nicht entstand als der Catonische Bau seine Pracht entfaltete, 
sondern dass der Name schon mit dem Plane und Entwurfe des Gebäudes 
nach Rom wandeln musste. Stösst sich aber der Verfasser daran, dass die 
Athenische Halle ßaoiAsıog und nicht Baoıkımy) heisst, so mag er bedenken, 
dass die Römer wohl diese Adjektiva mit basilicus, nicht aber mit 'basilius 
übersetzen. Wurde dagegen von Athen die Konstruktion des Baues nach 
Rom übertragen, so ist es nicht zu verwundern, wenn hier der daran 
haftende Name Gattungsname für alle späteren ähnlichen Baue wurde, so 
wenig auch ein Basileus darin seinen Sitz hatte. Die Uebertragung von 
einem ausländischen Muster erklärt hier hinlänglich selbst das Irrationelle 
der Benennung. 

Hiermit mag diese Beurtheilung geschlossen werden, obwohl ich bei 
dem Bestreben, nur die Hauptpunkte sicher zu stellen, manche Bemerkung 
über Einzelnes, das der Berichtigung zu bedürfen schien, absichtlich unter- 
drückt habe. Dass ich rein polemisch verfahren bin, wird der Verfasser 
dem Streben zu gute rechnen müssen, Irrthümer von der Wissenschaft fern 
zu halten. Dabei bin ich natürlich weit entfernt, die guten Seiten der vor- 
liegenden Schrift verkennen zu wollen. Namentlich ist es immer ein 
dankenswerther Gewinn für die Wissenschaft, dass hier vollständiger als 
früher das philologische Material zusammengestellt ist. Mit dieser Hülfe 
wird ein auf die Anschauung der Monumente gestützter Forscher einzelne 
Punkte gewiss noch genauer und fester zu bestimmen im Stande sein, 
Nur konnte dies trotz des redlichsten Strebens und Fleisses dem Verfasser 
nicht gelingen, da ihm durch den Mangel eigener Anschauung die ersten 
und wichtigsten Grundsteine des ganzen Baues verrückt wurden. 


Lavori intagliati in 0sso.*) 
(1862) 


Tra i monumenti antichi vi ® un buon numero di quelli, che hanno 
clascuno per se un valore, per cosi dire, individuale, laddove altri prendono 
una certa importanza soltanto nel complesso di tutt’ una categoria di monu- 
menti analoghi. A questa seconda classe appartengono certi oggetti in osso, 
favoritimi nel prineipio di quest’ anno dal signore Donato Bucei a Civita- 
vecchia ed incisi col suo gentil permesso nell’ ordine superiore e medio 
della tav. d’agg. P [Abb. 35]. Cercando di spiegar le strane particola- 
rita che offrivano, m’avvidi ben presto, che doveano esser considerati in 


*) Annali. dell’ Istituto XXXIV, 1862, 9. 284—287, Tav. d’ agg. P. 
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due .altri 'gruppi dello stesso genere: uno 'cioe re- 
Tnstituto dal march. Dragonetti ed ora inciso nello 
tessa tavola; l.altro acquistato eirca allo stesso tempo 
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dal Gerhard per il Museo di Berlino e pubblicato da lui nell’ opera sugli 
Specchj etruschi I, t. 14. 

La parentela tra questi tre gruppi si manifesta in primo luogo nella 
loro provenienza. Gli oggetti del signore Bucei vengono dagli Abruzzi edi 
varj pezzi si sono trovati in un sepolero collocati in forma semicircolare 
intorno alla testa del defunto. Quelli dell’ Instituto sono stati scoperti 
vieino a Civita-Ducale, eitta anch’ essa abruzzese Riguardo a quelli di 
Berlino non riuscl al Gerhard di aver notizie preeise; ma gli parve almeno 
molto probabile, che anch’ essi siano stati portati dalla stessa provincia. 

Tl materiale di tutti & un osso ordinario, sia di bove, cavallo od altro, 
non preparato in nessun modo all’ uso artistico. I pezzi sono tagliati con 
poca preeisione, tanto nell’ altezza, quanto nella larghezza, e si vede che 
non di rado si & abbandonata la regolaritä delle linee, per seguir piuttosto 
la forma, sia pure storta dell’ osso; ne si cercava di guadagnar una super- 
ficie regolare per le figure, sia piana ossia ricurva, ma il rilievo si acco- 
modava anch’ esso alla curvatura naturale dell’ osso. La stessa negligenza 
regna nel congiungere le linee del disegno de’ diversi pezzi che doveano 
riunirsi a formar un insieme, onde spesso diventa difficile d’ indovinare 
’ ordine in cui sarebbero da disporsi. Appena coi numerosi frammenti di 
Berlino si & riuscito a comporne con qualche ‚probabilita un insieme in forma 
d’una cassetta o ceista tonda. Quelli dell’ Instituto forse potranno aver 
servito a simile uso. Ma incerti restiamo riguardo alla massima parte di 
quelli del signore Bucci. Giacche mentre negli altri due gruppi la parte 
posteriore de’ pezzi bislunghi & tagliata, nel terzo quasi tutti sono lasciati 
tondi e cosi non si mostrano in nessun modo adattati a servir di guarni- 
tura d’una cassetta o simile arnese, se non vogliamo supporre che, messi 
nel sepolero forse come ultimo lavoro del defunto, aspettavano ancor 1’ ultima 
mano, per poter esser messi in opera. Per i tondi e le teste lavorate in 
alto rilievo ci si offrono i confronti di simili oggetti in bronzo, che a 
guisa di grandi borchie adornavano eleganti sedie o letti; ne avro bisogno 
di dimostrare, che gli antichi a simile uso si servissero pure dell’ avorio e 
dell’ osso. In ogni modo tutti questi lavori vedonsi esser stati destinati 
ad ornamento di arnesi o mobilj di vero e pratico uso. 

Venendo ora alle figure, non potremo parlar de’ soggetti in esse rappre- 
sentati, senza tener conto nello stesso tempo dello stile e dell’ epoca in che 
furono eseguite. N& vi potremo aggiungere gran cosa a ciö che giä fu 
esposto dal Gerhard nel pubblicare i frammenti di Berlino. Ben a ragione 
da lui fu rilevato, che le figure fanciullesche in essi ci ricordano gli Amorini 
ed i cosidetti Genj bacchiei, ovvii in sarcofaghi romani dell’ arte giä de- 
cadente. I frammenti del signore Bucci appartengono alla stessa categoria: 
a primo aspetto credetti, che in quei putti potessero esser figurati i rappre- 
sentanti delle stagioni; ma, quantungque l’ intenzione possa essere stata di 
accennar mediante Y’attributo della cornucopia i prodotti dell’ anno, manca 
ogni contrassegno caratteristico per distinguere |’ una stagione dall’ altra. 
Anche ne’ busti in campo tondo e nelle teste isolate troviamo la stessa 
incertezza ‚del carattere mitologico; e se le corone intorno al collo (ömo- 
$vuldsg) ci richiamano al ciclo baechieo, le ali ed il carattere fanciulleseo ei 
ricordano piuttosto Amore: ambiguitä che s’ incontra in lavori romani anche 
di buona epoca, come p. e. nelle falere d’argento pubblicate ne’ nostri 
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Monumenti (VI, t. 41; cf. Ann. 1860, p. 196 sgg.; Jahn Die Lauersforter 
Phalerae p. 11 sgg.), che ben possono farei vedere, onde gli artisti di queste 
ossa attingessero i tipi de’ loro lavori. — Anche meno si puö dir sulle donne 
figurate ne’ frammenti dell’ Instituto: manca ogni attributo, e soltanto il movi- 
mento di alcune sembra accennar che si tratta d’un coro di donne danzanti. 

Se cosi i soggetti ei riportano all’ epoca romana di decadenza e forse 
piuttosto al terzo che al secondo secolo, vi eoncorda perfettamente il ca- 
rattere artistico, riguardo al quale perd dobbiamo distinguere i concetti e 
l’ esecuzione. Segnatamente il confronto gia accennato delle falere ei mostra, 
che non era ancora sparita la facolta di conservar almeno 1’ insieme di tipi 
migliori; e cosi nelle figure de’ putti trasparisce ancora una certa vita ed 
ingenuita, che diventa molto piü rara giä ne’ lavori del quarto secolo. 
L’ esecuzione certamente & inferiore al concetto; nondimeno non vi vorrei 
riconoscere i segni di grande decadenza dell’ arte, ma piuttosto una mano 
grossolana e rozza, alla quale non manca una certa pratica, ma bensi una 
istruzione veramente artistica. Ricordandoci ora della provenienza di questi 
lavori, ei sara utilissima un’ osservazione eomunicatami dal signore Pietro 
Rosa, che eioe, »]’ arte d’ intagliare si mantiene ancor tradizionale nei moderni 
contadini e pastori degli Abruzzi, e che infatti, visitando anche le loro 
case e capanne nella campagna romana, si poträ trovar facilmente qualche 
mobile o sgabello molto ben intagliato dai medesimi pastori con uno stile 
sempre loro proprio«. Voglio notar di piü che insieme ecoi frammenti del 
signore Bucei furono trovati due pezzi pure di osso formanti 1’ estremitä in- 
feriore d’un clarino, quali vengono adoperati dai pastori. Credo dunque, 
che in tutti questi ıintagli in osso abbiamo a fare con prodotti dell’ arte 
antica pastorizia degli Abruzzi; colla quale supposizione si spiega benissimo 
tanto la rozza pratica dell’ esecuzione, quanto 1’ incertezza del carattere mito- 
logico ne’ soggetti raffigurati. Considerati sotto quest’ aspetto, & vero che 
non possono aspirare ad una grande importanza per la storia dell’ arte; 
ma se la storia della letteratura e della cultura sociale de’ popoli non 
disprezza di tener eonto delle poesie e delle canzone popolari, non sar& nem- 
meno senz’ interesse il conoscere per cosi dir il riflesso, che l’arte romana 
ha gittato sopra il lavori decorativi dei rozzi discendenti degli aborigini italici. 


Secchia di bronzo esistente nella Galleria Doria.*) 
(1860.) 


Da aleuni anni vedesi esposta nella Galleria Doria una secchia di 
bronzo ornata di disegni graffiti, che col permesso di 8. E. il sig. prineipe 
Pamfili-Doria abbiamo fatto imeidere nella grandezza dell’ originale sulla 
tavola XLVII de’ nostri Monumenti.**) Non & di recente scoperta, ma 
riposta dentro una fodera di velluto fu conservata gia da secoli tra i tesori 
di questa ecema casa principesca; e siccome altri oggetti del medesimo pos- 


*) Annali dell’ Istituto XXXII, 1860, p. 494—502. Monumenti dell’ Istitutö VI, 


tav. 48. n i 
**) [Danach etwa auf ein Drittel verkleinert Abbildung 36.] 
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sesso diconsi venuti da Cesarea di Palestina, cosi & stata supposta la me- 
desima provenienza anche ‚per questo bronzo: supposizione, che non & priva 
di una certa probabilita, ma vien detta incerta da quello stesso che 1!’ ha 
proposta. Il lavoro & indubitabilmente antico, ma accusa un’ epoca molto 
tarda e non pud aspirare alla lode di grande bellezza.. Nondimeno si ri- 
conoscono almeno ne’ concetti le traccie di modelli piü antichi e belli; e di 
particolar interesse dal lato storico mi sembra il modo peculiare dell’ ese- 
cuzione. Il metodo usato dagli Etruschi e Latini, di adornar gli specchj e 
le eiste di disegni graffiti, gia prima dell’ epoca imperiale sembra esser 
caduto in dimenticanza. Molto pit tardi, nel medio evo cioe, vengono in 
uso i nielli, che riempiono i contorni con un metallo di facile fusione e 
poi aggiungono nelle figure stesse i colori di smalti. Un posto intermedio, 
tanto riguardo a’ tempi, quanto all’ artifizio, sembra occupar il lavoro della 
nostra secchia. I contorni sono incisi con un istrumento a guisa di bu- 
lino, ma, come pare, piuttosto battuto col martello, che condotto dalla forza 
moderata e sensata della mano. Per rilevar poi le figure dal fondo, l’ artista 
si & servito di un metodo analogo a quello oggi chiamato lavoro di pelle, 
che rendendo ruvida la superficie produce una tinta scura, senza pero che 
ne vengano distinte la luce e le ombre. Tutto questo procedere, se non & 
di assoluta novitä, almeno & rarissimo ad incontrarsi ne’ monumenti antichi; 
ed il solo confronto che qui a Roma si & saputo addurre, mostra bensi i 
contorni graffiti, ma omette il lavoro di pelle. E desso una seechia simile 
trovata circa trent’ anni fa sotto la piazza di S. Marco ed ora conservata 
nel Museo cristiano della Biblioteca Vaticana, che raffigurante i dodiei 
Apostoli vien attribuita generalmente al quarto o quinto secolo, alla qual’ 
epoca, come vedremo piü tardi, non disconviene nemmeno la secchia Doria. 

Questo confronto di un monumento cristiano, la supposta provenienza, 
il nimbo, del quale due figure sono distinte, hanno a taluno dato cagione 
di pensare, doversi nelle figure rappresentate ravvisar un soggetto biblico 
del vecchio testamento, cioe »il re Davide nell’ atto che gli vien condotta 
innanzi la Sunamitide«. Ma se un tal soggetto forse potrebbe trovar luogo 
tra le miniature che servono d’ illustrazione al testo di un manoseritto, lo 
eredo senz’ esempio in tutte le altre classi di monumenti eristiani di una 
epoca cosi remota. Il nimbo poi, ben lontano dall’ esser indizio di eristiane- 
simo, e di origine puramente pagana e frequentissimo specialmente in monu- 
menti pagani di epoca tarda (cf. Stephani Nimbus und. Strahlenkranz, 1859). 
Onde non mi sembra necessario di entrar in un esame particolare di questa 
spiegazione, e cio tanto meno, inquantoch® almeno la scena principale per 
chiungue abbia pratica della poesia e de’ monumenti greci, si mostrerä 
d’ un significato ben differente e'non soggetto a dubbio. 

Lo spazio & diviso in quattro compartimenti per altrettante colonne 
poste a distanze non eguali. Ma il movimento delle figure «’ insegna, che 
si tratta di due scene sole, e che alla prima spettano tre de’ quattro com- 
partimenti. Nel medio di essi troviamo una donna velata e distinta da un 
berretto frigio, che, afferrata al braccio destro poco sopra alla mano, viene 
tratta ayanti come per forza da un uomo, nel quale la forma del pileo ed 
il caduceo ei danno a conoscere .chiaramente un araldo. Un altro. munito 
dell’ asta, che segue la donna, sembra spingerla avanti colla destra; e cosi 


tutto il gruppo si muove verso la figura d’ un uomo barbato assiso, che 


” 
‚ 
h 
5 


127 


.Secchia di bronzo esistente nella Galleria Doria. 


l nimbo, si appalesa di 


x . 
La donna pero rivolge lo sguardo non a lui, ma, indietro, 
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lla lira ed accompagnato da un altro in 
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di mitigar il suo dolore pel suono della lira. N& mancano i confronti mo- 
numentali, sui quali non ho bisogno di dilungarmi, avendone parlato in 
questi Annali 1858, p. 352 sgg.*) Onde mi contentero di accennar le diffe- 
renze che corrono tra queste e la nostra rappresentanza. E se tutti ı 
monumenti concordano nel mostrarei Briseide decentemente velata, il nostro 
artista solo inoltre ha voluto indicar la sua origine asiatica merce il ber- 
retto frigio. I due araldi s’incontrano in una pittura pompeiana (Mus. 
borb. II, 58; R. Rochette Mon. in. 19), in una tazza del Museo britannico 
(n. 831; Overbeck Gall. 16, 3), e nel quadro del codice ambrosiano della 
Tliade (Hom. Il. pieturae ed. A. Mai, t. 6); e se nel vaso di Hieron (Mon. 
d. Inst. VI, 19) Diomede vien sostituito ad Euribate, questo secondo araldo 
ivi infatti sarebbe stato superfluo, ove Agamennone stesso conduce con se 
Briseide, mentre l’artista della secchia attenendosi al racconto omerico ci 
rappresenta il re aspettando la donzella nella sua abitazione. Una diffe- 
renza maggiore $’incontra nella figura di Achille. Nel primo libro della 
Iliade Achille, dopo aver consegnato Briseide agli araldi, va a piangere sul 
lido del mare e ad invocar l’ajuto della sua madre. Ora, se i pittori 
de’ due vasi, discostandosi da questo racconto, colla partenza di Briseide 
hanno congiunto una scena del nono libro, quella eioe ove Ulisse ed altri 
eroi vengono per mitigar l’ira del Pelide, anche il nostro artista ha ri- 
corso al medesimo libro, scegliendone perö un concetto piü semplice che, 
senza introdurre un fatto od un’ azione nuova, si connette piüu strettamente 
colla scena prineipale. Quando cioe Ulisse ed i suoi compagni arrivano 
alla tenda di Achille, lo trovano solo con Patroclo, e, per distrarsi dalla 
sua ira, dilettandosi col suonar la lira e cantare. E cosi l’ ha figurato 
anche l’artista della secchia, discostandosi dal racconto omerico soltanto nel 
raffigurar il compagno non assiso dirimpetto ad Achille, ma in piedi ac- 
canto a lui, e piuttosto come una guardia; onde, se qualcheduno volesse 
riconoscervi invece di Patroclo uno de’ Mirmidoni, quali s’ incontrano nella 
pittura pompeiana ed in quella del codice ambrosiano, non avrei ragione 
d’oppormi a tale denominazione. Ma comunque sia di questa figura se- 
condaria, tutto 1’ insieme della scena & chiarissimo, ne ha bisogno di ulte- 
riori spiegazioni. 

Meno chiara si & la seconda scena. Supporremo naturalmente che 
essa stia in relazione colla prima e si riferisea come questa al troico ciclo 
ed alla storia di Achillee Ritrovandovi un giovane liricino ed una donna 
con berretto frigio, crederemo queste figure identiche a quelle della prima, 
scena; ed al primo aspetto saremo inclinati eziandio a prender per Aga- 
mennone il re coricato sul letto. In tal caso perd una sola scena della 
Dliade potrebbe venirci in considerazione, quella cio& del libro XIX, nella 
quale Agamennone restituisce Briseide ad Achille, prima che questo torni al 
combattimento. Ma come mai in un tal momento Agamennone potrebbe 
esser coricato sul letto e distornar lo sguardo da Achille? E questo, come 
potrebbe esser rappresentato colla lira, allora, quando & pieno de’ senti- 
menti di vendetta, e non pud aspettar il momento d’andar incontro ad 
Ettore? Cosi a parer mio, ed anche preseindendo da altre difficolta, dovremo 
abbandonar I’ idea di ritrovar anche in questa seconda scena la figura d’ Aga- 


*) [Ira di Achille. Wird in Band III abgedruckt werden. ] 
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mennone. Ripensando poi agli altri monumenti, che colla prima scena 
rıuniscono l’ambasciata de’ re, mi domandai, se possa esser qui rappresen- 
tato un momento poco posteriore, quando cioe, partiti gli altri re, Fenice 
ritenuto nella tenda di Achille vi si & messo a riposare. Ma nemmeno 
questa supposizione puo stare, se poniamo mente al nimbo, del quale & 
distinta questa figura. Giacch® trovandosi questo attributo nella prima 
scena concesso ad Agamennone solo, si vede che l’artista se n’ & servito 
come di distintivo della dignita suprema reale, il quale non puö convenire 
ad una persona di grado inferiore, qual’ & Fenice. (Cosi, escluso gia Aga- 
mennone, in tutta I’ Iliade non troviamo che una persona sola, alla quale 
quest’ attributo possa esser dato, ed & il re de’ Trojani, Priamo. Resta 
dungque a vedere, se a lui possa riferirsi la scena rappresentata. Priamo 
nell’ ultimo libro dell’ Tliade si reca alla tenda di Achille per riscattar il 
corpo d’ Ettore; scena non rara ad incontrarsi ne’ monumenti, i quali pero 
sı limitano a raffigurar la supplicazione. Ma Ömero aggiunge, che Achille, 
dopo finite le trattative sul riscatto, invita Priamo a cena; finito questo, 
Priamo desidera di dormire; Achille fa preparar il letto dalle sue donne, e 
Priamo va a riposar insieme col suo araldo Ideo, mentre Achille con Briseide 
anch’ esso si da al sonno. A quest’ ultima parte del racconto omerico 
credo che si riferisca la scena figurata sulla nostra secchia. La posizione 
del vecchio ben si addice ad uno che va a riposare e ben vi si conviene, 
che il eorpo superiore sia spogliato degli abiti. Gli occhj, e vero, non sono 
ancor chiusi; ma la testa & rivolta, come di uno che non presta piü atten- 
zione a ciö che si passa attorno a lu. All’ incontro apertamente dorme la 
figura coricata sotto al letto. Essa & di proporzioni inferiori alle altre; e 
dormendo con tutto il suo abito e per terra, eioe in un luogo meno nobile, 
essa si mostra di grado molto pi subordinato al re e non puö esser pereiö 
se non un suo servitore. Ora sappiamo che Priamo nella sua visita era 
accompagnato dal suo araldo Ideo, e se presso Omero anche a lui vien 
apprestato un letto insieme con quello di Priamo e se vi dorme insieme 
col re, Y’artista avr& seguito i costumi della vita reale, che richiedeva una 
distinzione chiara e precisa tra il re ed il suo servitore. In ogni modo 
questa figura non contradice, ma conferma piuttosto la relazione che ab- 
biamo proposta di questa scena col racconto omerico. Una liberta alquanto 
pi grande Y’artista ha usata nelle altre figure. Omero si eontenta di dire, 
che Achille ordina ai compagni ed alle serve di preparar il letto, ed ag- 
giunge poi che Briseide dorme accanto ad Achille. L’artista ci presenta 
Briseide assisa a’piedi di Priamo: essa, figlia d’un re alleato di Priamo, 
naturalmente a lui deve aver conservato qualche simpatia, e cosi ® un con- 
cetto piuttosto commovente l’essersi ella avvicinata a lui come per conso- 
larlo. Guarda verso lui con una certa affezione, e come per assicurarsi, 
che sia stato soddisfatto a tutti i suoi desiderj. Soltanto allora sara pronta a 


seguir l’ invito della compagna, ne opporrä resistenza all’ Amore che di dietro 


volando si avvieina a lei come per ispingerla verso Achille, il suo vinci- 


tore e padrone, ma che per mezzo dell’ amor suo le ha fatto dimenticar la 
tristezza della schiavitt. Achille presso Omero si congeda da Priamo pren- 
dendolo per la mano onde-ispirargli fidueia. Ma mi pare, che il concetto 
immaginato dall’ artista convenga non meno bene alla situazione. La lira 
avea data consolazione ad Achille, quando era agitato dall’ ira contro Aga- 
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mennone. Ora, dopo aver compito tutta la sua vendetta, conciliato non 
solamente con Agamennone, ma con Priamo eziandio, ritorna il momento, 
ove pud darsi a sentimenti pitı pacifiei, e cosi dopo il convito comune ri- 
prende la lira con animo raddoleito e per raddoleir Fanimo afflitto di 
Priamo.‘ In talmodo la lira non & pi un attributo di valore secondario, 
ma conferiscee a tutta la scena il suo carattere specifico, diventando sim- 
bolo di pace e di conciliazione; e se l’artista ha sviluppato il suo concetto 
in modo differente dal poeta, I’ intenzione poetica dell’ uno e dell’ altro in 
fondo & l’istessa. Per rimuover finalmente ogni dubbiezza, che potrebbe 
ancora restar sulla spiegazione proposta, dovremo prender in considerazione 
la relazione che passa tra la prima e la seconda scena riunite in un me- 
desimo monumento. La violenza usata da Agamennone verso Achille, levan- 
dogli Briseide, & la cagione della funesta ira del Pelide e forma /’ introdu- 
zione dell’ Iliade; la visita di Priamo presso Achille & l’ultima scena dello 
stesso poema, nella quale entra il Pelide; e cosi nella scelta de’ due sog- 
getti si manifesta I’ intenzione dell’ artista, di richiamar alla nostra mente 
merc# il principio e la fine tutto il eielo di fatti ed azioni, che formano il 
ricco argomento dell’ Iliade. 

L’artista della seechia dungue nell’ accomodar queste scene al suo 
scopo si mostra non privo di quel giudizio e senno ovvio in tempi migliori 
dell’ arte, che sa accennar idee grandi e vaste con mezzi semplici. Nello 
sviluppo poi de’ concetti particolari non abbiamo incontrato niente che non 
sia perfettamente d’ accordo coi prineipj dell’ arte antica, e fino ne’ costumi e 
negli attributi vedonsi conservate costantemente le pratiche piü antiche. 
Cosi la rozzezza del lavoro, che ci colpisce al primo aspetto, si ristringe di 
preferenza alla esecuzione materiale ed alla mancanza d’ogni abilita della 
mano, che, se non seppe condurre un contorno semplice, dovea trovarsi in 
impacci molto maggiori, ove si trattava di render le forme piü minute 
de’ capelli, delle mani, e piü ancora, l’espressione degli occhj. Ora & vero 
che i pregj surriferiti dell’ opera non appartengono tanto all’ artista, quanto 
ai modelli piü antichi che egli seguiva; ma dall’ altra parte la mancanza 
di influenze posteriori ci vieta di assegnarla ad un’ epoca, nella quale le 
tradizioni antiche gia erano molto oscurate, mentre la rozzezza del lavoro 
almeno in parte potrebbe spiegarsi dalla poca pratica che avea |’ artista in 
un genere di teenica quasi caduto in oblivione. Cercando dunque alcun 
altro punto per fissare piüu precisamente l’epoca di questo graffito, trovo in 
esso stesso un solo indizio eronologico molto leggiero nell’ esser accennata 
la sovrimposizione di archi a colonne: genere di costruzione, che seppure si 
trovasse gia preparato p- e. in aleune parti delle terme di Caracalla, co- 
munemente si crede essere stato impiegato per la prima volta nel palazzo 
di Diocleziano a Spalato: onde con probabilita si puö asserire la nostra 
secchia non essere anteriore al quarto secolo. Se poi nemmeno la crediamo 
di molto posteriore, tal parere si fonda sul confronto delle miniature de’ co- 
diei d’Omero e Virgilio pubblicate da A. Mai, che spettanti circa alla mede- 
sima epoca offrono una grande analogia nel conservar ancora le tradizioni 
antiche, se non che Yartista della nostra secchia, non costretto d’ illustrar 
le parole precise di Omero, ma pi libero nello sviluppar i eoncetti poetico- 


artistici, si mostra nella composizione alquanto superiore ai pittori di queste 
minlature. 
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Sull’ antichissima arte italiea. 
Lettera ad Augusto Castellani.*) 


(1866.) 


Non mi domanderete sul serio, se io approvo la vostra idea di riunir 
sul Campidoglio quanti monumenti d’arte italica antichissima gia avete 
raccolti ed in seguito potrete raccogliere per offrir alla scienza materiali 
che agevolino una finale soluzione della tanto disputata questione tirrena. 
Ben sapete, che forse nessuno pi di me ne deve restar soddisfatto: i miei 
studi mi hanno fatto conoscere i tanti problemi, che restano ancor a 
sciogliere sopra questo campo e che non potranno esser sciolti se non per 
mezzo di numerosi confronti monumentäli e coll’ajuto di nuove scoperte 
alcune volte in apparenza meschine, ma che raccolte e custodite coscien- 
ziosamente non di rado potranno fornire lumi inaspettat. Non mi con- 
tentero dunque di far i migliori augurj per la vostra nuova fondazione, 
ma mi aceingerdo da parte mia a secondarvi nello scopo prefisso colle 
esporvi aleune mie idee sull’ andamento dell’ antichissima arte italica, le 
quali, se forse non in tutti i punti troveranno la vostra approvazione, 
almeno ayranno il merito di eceitar ulteriori discussioni, donde in fine poträ 
emergere la verita. 

Prenderö argomento da una serie di oggetti trovati in uno scavo 
prenestino, che aveste occasione di acquistare nell’ estate dell’a. 1861. Per 
vostro favore li potei gia esporre in una dell’ adunanze dell’ Instituto ed 
ora li trovate incisi (tranne pochi di minore importanza) sulla tavola XXVI 
de’ Monumenti e sulla tav. d’agg. GH |Abb. 37. 38]. Siccome furono pure 
trattati dal sig. dott. Schöne in un dotto articolo inserito in questi stessi 
Annali (p. 150sgg.), cosi senza trattenermi colla descrizione passo subito 
al proposito mio particolare. 

Rimirando dungue questi oggetti, dovremo dire che riguardo alle cose 
in essi figurate appena uno per se solo sembra atto ad attrarre un’ atten- 
zione particolare; e di fatti per 1’ interpretazione offrono appena materia. 
Ma hanno un altro merito, cioe di formar un complesso o gruppo di oggetti, 
i quali per un comparativo esame dello stile offrano una base pitı solida 
di quella che potremmo trovar nell’ esame di un monumento isolato. B 
guardandoli insieme, ciascuno, anche chi abbia poca pratica ne” monumenti 
prenestini, s’accorger& facilmente, che essi mostrano un carattere ben dif- 


*), Annali dell’ Istituto XXXVIIL, 1866, S. 407 ff, tav. d’agg. GH. Monumenti 
dell’ Istituto VII, tav. 26. 


Nach Ann. d. I. 1866, tav. GH. 


Nr.1.4.7.9 aus Silber, 6 aus Elfenbein, 2.3.5.8.10 aus Bronze. 


37. Alterthümer von Praeneste. 
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ferente da quello solito a rinvenirsi ne’ ritrovati di quel passe e che quasi 
sempre ci porta ad un’ epoca dell’ arte gia sviluppata a piena liberta. 
E perciö importante la notizia che mi potevate dare, essersi rinvenuti 
questi oggetti non in una camera sepolcrale, non in una cassa 0 sarcofago, 
ma nella terra sotto un ammasso di pietre: indizj dunque di una tumula- 
zione molto primitiva. Aggiungevate, esser stato scoperto questo deposito 
non in 'quella necropoli, che diede fuori il maggior numero delle ciste, 
degli specchj ecc., ma in un sito, nel quale giä prima fossero stati scoperti 
due sepoleri con oggetti di analogo carattere. Queste notizie datevi dallo 
scopritore forse potranno esser alquanto modificate e precisate coll’ ajuto 
dell’ esatto rapporto sugli scavi del 1855, che dietro le comunicazioni 
del Cicerchia e di altri fu stampato dall’ Henzen negli Ann. 1855, p. 74 sgg. 
Certamente quel «deposito piu antico» da lui descritto a p. 76 sara uno 
de’ due sepoleri da voi accennati; onde non si tratta tanto di una necro- 
poli diversa, quanto di un sistema piüu antico di tumulazione usato nella 
medesima accanto a due altri piü recenti. Gli oggetti ivi trovati ed esi- 
stenti probabilmente al palazzo Barberini non sono ancor pubblicati, e nella 
deserizione data dal Braun nel Bull. 1855, p. XLVI sono confusi con altri 
dei sepoleri piü recenti; ond’ @ che per le mie investigazioni non posso 
farne quell’ uso che vorrei. Ma almeno voglio rilevar il fatto, che essi 
destarono nell’animo di Braun la medesima impressione che a me fecero 
gli oggetti da voi acquistati. 

Cercando cioe de’ confronti monumentali, che potessero chiarirci sulla 
natura di quest’ impressione, non saprei trovarli nel Lazio e nelle provincie 
meridionali, ma come il Braun vengo spinto quasi involontariamente verso 
/ Etruria e le sue necropoli, ove, per tacere di oggetti isolati, mi si pre- 
sentano alcuni gruppi, che anch’essi tra i monumenti etruschi occupano un 
posto molto particolare ed analogo a quello de’ ritrovati prenestini. Parlo 
degli oggetti trovati nella grotta detta dell’ Iside a Vulci, ora nel Museo 
britannico (Micali mon. ined. t. 4; 5, 1—2; 6—8. cf. Braun Ann. 1843, 
p- 350 e Bull. 1844, p. 106) e nella tomba ceretana conosciuta sotto il 
nome degli scopritori Regulini e Galassi (Grifi mon. di Cere; Mus. Greg. I, 
t. 11; 15—20; 62—67; 75—77; 82—85); ai quali potranno aggiungersi 
anche le pitture di una tomba di Veji (Canina Veji t. 31; Micali mon. 
ined. t. 58). Or dunque, se andate a confrontare gli scudi prenestini con 
quei di Cervetri (M. Gr. I, 18—20), dovrete dire, che essi quasi sembrano 
usciti dalla medesima fabbrica. Le figure di animali della cista argentea 
trovano le loro analogie negli arnesi di bronzo: t. 11 e 16; le figure alate 
sulle fascie verticali di essa in quelle del pettorale di oro: t. 83; la tazza 
(fig. 5) in quella di t. 15, 2. Meno palpabili al primo aspetto sembre- 
ranno i confronti ‚coi monumenti della grotta dell’ Iside; ma per il mo-’ 
mento bastera di richiamar la vostra attenzione sopra gli omati e le figure 
d’animali sul vaso dipinto 5, 1; sulla base del busto 6, 2; sulle uova di 
struzzo 17 2:8.'35 sul tripode e sulla lamina d’oro 7,6 e 14. Nelle pitture 
vejenti finalmente incontriamo lo stesso genere di animali fantastiei ed 
ornamenti. — (Questi semplici confronti giü bastano per sostenere, o che 
tra I’ Etruria ed il Lazio in tempi antichi esisteva un vivo commercio, 0 
che tra 7 arte antichissima dell’ Etruria e del Lazio non esisteva una dif- 
ferenza essenziale.e Non vorrei decidermi esclusivamente per una delle 
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due ipotesi, ma le eredo vere tutte e due, di maniera cio® che le relazioni 
limitrofe abbiano avuto per conseguenza anche una quasi perfetta unitä 
dell’ arte, e ciö tanto pilı che anche in seguito le arti dell’una e dell’ altra 
regione non differiscono come le arti di due popoli ma tutt’al piü come 
quelle di due provincie. — Se dunque vogliamo chiamare etrusco tutto cid 
che l’arte arcaica produsse in Italia, questa terminologia d’ora innanzi si 
mostra troppo ristretta e pud giustificarsi solamente come convenzionale o 
nel senso che la parte principale vale pro toto. Pit esattamente parleremo 
dell’ arte ifalica antica, sotto la quale denominazione comprenderemo tutto 
ciö che avanti 1’ epoca greco-romana produsse l’arte tanto in Etruria, 
quanto nell’ Umbria, nella Sabina, nel Lazio, presso i Volsci e Sanniti. 
Essa, benche non mai fuori di relazione colla greca, nondimeno dirimpetto 
a questa forma un’unita e conserva il suo carattere specifico anche nel. 
progresso de’ tempi in modo, che ancora l’arte greco-romana ne riceve la 
sus impronta particolare. 

Ma i confronti sopra accennati debbono risvegliare nella nostra mente 
varie altre questioni. Generalmente si conviene, che i eitati monumenti 
etruschi portano un carattere molto arcaico ed un’ impronta partieolare che 
li distingue dalla maggior parte de’ritrovati di quel paese. Qual’ & dun- 
que questo carattere? Qual posto avremo da assegnar a questa categoria 
di monumenti nello sviluppo dell’arte italica? quali rapporti esistono tra 
questi monumenti e quelli di altri popoli: rapporti che potrebbero condurei 
a schiarir la questione sull’origine dell’arte etrusca®? Ecco una serie di 
questioni che vogliamo esaminare almeno di volo. 

Benche la denominazione di grotta dell’ Iside data alla tomba vuleente 
a riguardo della figura di donna 6, 1 sia priva di ogni buon fondamento, 
nondimeno essa potra trovare una qualche scusa in vista del carattere 
egizio che decisamente hanno alcuni degli oggetti in essa trovati. Vi 
abbiamo due fiaschetti smaltati con segni geroglifici, che sembrano di pretta 
fabbriea egizia; abbiamo un uccello di bronzo dorato (8, 13), che porta in 
testa una specie di pscenth; abbiamo tre alabastri che alla maniera egizia 
terminano in busti di donna, una delle quali porta fino il solenne disco 
alato stretto verso il petto. — Fiaschetti smaltati con geroglifici si sono 
trovati anch’altre volte a Vulci come nel territorio ceretano; Bull. 1866 
p. 179; ne mancano scarabei con geroglifici a Chiusi ed in altri siti 
etruschi; Micali mon. ant. 54, 11segg. Ed un ricordo dell’ Egitto incon- 
triamo anche tra gli oggetti di Palestrina nel busto graffito dentro la tazza 
argentea. Or questi fatti dimostrano forse, che l’arte etrusca derivi dalla 
egizia? Gli oggetti smaltati con geroglifici sono vera merce egiziana im- 
portata nell’ Etruria, e dimostrano dungue solamente che esistevano delle 
relazioni commereiali, siano dirette ossiano indirette coll’ Egitto e coll’ Africa, 
relazioni che inoltre vengono messe fuor di dubbio per le uova di stru220 
trovate dentro la stessa grotta dell’ Iside. Gli alabastri ‚hanno bensı I’ ap- 
parenza egiziana; ma n& le faccie, ne i capelli sono veri egizj; le braccia 
fuori di ogni proporzione stanno in opposizione diretta collo stretto sistema 
della scultura egizia; le collane di bullae sono prettamente italiche ed il 
materiale, giusta Micali, e «alabastro nostrale a grana BuEsaro1den Non si 
tratta dungue di lavori che vogliono imitare il carattere dell’ arte egizia, 
ma troviamo soltanto I’ imitazione delle forme de’ vasi che contenevano i 
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celebri balsami ed aromi dell’ Egitto: ’industria etrusca cioe in un dato 
tempo avra sentito il bisogno di liberarsi dalla concorrenza del commercio 
straniero in questi articoli, ed il primo passo che fece verso questo scopo, 
si fu di contraffare I’ insegna che aveva maggior credito. Per !’ influenza 
dungue dell’arte egizia sull’ italica tali e simili imitazioni si mostrano di 
nessun importanza. 

Altri fenomeni ci si presentano nell’esame della tomba Regulini; e sono 
particolarmente le tazze argentee e dorate con bassirilievi (M. Gr. 62—66) 
che per molto tempo mi recavano non lieve imbarazzo, nel quale niente 
potea giovarmi la notizia, che un’altra compagna si era scoperta anche 4 
Palestrina (cf. Schöne p. 208). Fra i monumenti etruschi occupano un 
posto tanto isolato, che non sapeva quale si dovesse a loro assegnare. In 
varie particolarith ricordavano Y’arte egizia; in altre I’ asiatica dell’ Assiria; 
ma non poteano dirsi ne egizie, ne assirie. Tra tali esitazioni fui grande- 
mente sorpreso di trovar nel museo del Louvre una tazza che senz’ altra 
notizia avrei creduto derubata allo scavo ceretano: tanto era stretta la 
parentela.. Questa tazza perd non proviene dall’ Etruria, ma da Kition 
sull’ isola di Cipro. Il problema dunque era sciolto: le tazze ceretane non 
sono lavoro etrusco, ma importate dall’ Oriente; forse lavorate a Cipro 
stessa, ove meglio che in qualunque altro punto si spiegherebbe il carattere 
asiatico misto con una limitata influenza egizia. Se anche tra. gli altri 
oggetti, specialmente in oro, una parte abbia da credersi merce importata, 
non saprei per anco decidere. Un’influenza asiatica © innegabile e si 
mostra di preferenza nei frequenti fregj d’animali e di altri esseri fan- 
tastici ed alati che ricorrono non solamente ne’monumenti ceretani, ma in 
tutti gli altri eziandio, che qui ci occupano. Ma se non nego quest’ in- 
fluenza, neppure dico che questi oggetti siano lavorati in uno stile vera- 
mente asiatico.. L’elemento asiatico anzi gia ha dovuto subire una meta- 
morfosi e resta perciö a domandare, se questa metamorfosi debba dirsi 
italica 0 piuttosto riferirsi ad un’altra influenza intermedia. Il carattere 
delle arti primitive non di rado si manifesta piu chiaramente negli orma- 
menti, che nelle figure degli uomini e degli animali. Ora se volete volgere 
uno sguardo alla t. 17 del Museo Gregoriano, facilmente vi accorgerete che 
quell’ ornamento di semicerch} e palmette ha un carattere tutto greco. 
Nella fascia inferiore poi della cista prenestina e nel suo coperchio non 
vorrete disconoscere un elemento analogo che si fa risentire non meno 
anche negli ornati de’ monumenti della grotta dell’ Iside, nella lamina 
d’oro, nel tripode, nelle uova di struzzo (7,1 e 2; 8,6 e 14). La divi- 
sione degli scudi in fascie concentriche ricorda le deserizioni degli seudi 
presso Omero ed Esiodo. Se finalmente guardiamo i crateri o caldaje 
(M. Gr. 15—16) con teste di chimere e leoni che sporgono attorno allo 
orlo, ci deve venir in mente il celebre cratere dedicato circa l’ Ol. 38 da 
Kolaeos nell’ Heraeon di Samo, sul quale Erodoto IV, 152 ei riferisce: &gıs 
dE aöro yovnßv nepalel 06x000001 Eiot. 

Ripensiamo ora un momento alle origini dell’arte greca. Nasceva 
sulle coste dell’ Asia e dall’ Asia riceveva le prime sue impressioni. Le 
notizie offerteci dalle poesie omeriche 'sullo stato antichissimo dell’ arte 
greca, diventano chiare soltanto, se teniamo conto di questi rapporti. E 
sebbene Y’arte greca sin da principio non rinnegasse lo spirito nazionale, 
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nondimeno per lungo tempo non seppe ancor emanciparsi da questa in- 
fluenza, come ho cercato di provare piü ampiamente in un discorso letto 
all accademia di Monaco, ma non ancor stampato. Abbiamo anzi negli 
artisti Glauco di Chio e Teodoro di Samo due rappresentanti distinti di 
quest’arte, che si era sviluppata sulla base dell’ asiatica. Ma dall’altra 
parte la storia di questi artisti stessi ci insegna, che l’arte giovane greca 
sin d’allora cominciö a mettersi al posto dell’ asiatica gia decrepita: i re 
della Lidia non si servono pit di artisti asiatici, ma dell’opera di questi 
Greci. Non pare dubbio, che l’industria artistica allora dalle  coste. della 
Asia si sia estesa anche in altre direzioni e, Sia per commercio diretto, sia 
per quello ancor vigente dei Fenici, abbia esereitata la sua influenza anche 
sulle regioni occidentali dell’ Italia. 

Ma se i primi oggetti vi furono importati, eid non esclude che essi, 
come gia abbiamo rilevato riguardo agli alabastri egizj, non sieno stati 
presto imitati 0, per dir cosi trascritti nel dialetto indigeno. Sep. e. nelle 
lastre del Mus. Greg. 17 trasparisce pin 0 meno una mano greca, la cista 
d’argento all’incontro porta tutti i contrassegni di un lavoro indigeno, 
specialmente in una qualche incertezza delle forme e del disegno, che nasce 
forse meno dall’inabilita della mano, che dall’ inabilit di entrar nello 
spirito de’modelli stranieri. Basta per convincersene il guardar le forme 
indecise e rigonfie nelle due teste che formano 1’ attaccaglio del manico, e 
nelle figure alate ad esse sottoposte, come non meno il disegno degli 
ornati e degli animali, che nell’esecuzione de’ particolari (p. e. delle ali) 
non tanto bada all’organismo delle forme, quanto si contenta di un certo 
schematismo delle linee. 

Riassumiamo ora questi fatti: abbiamo trovato merce importata dal- 
l’ Egitto e dalle coste asiatico-greche; imitazione piü o meno superficiale dei 
modelli egizj; influenza asiatica non diretta, ma passata per il medio del 
genio greco e modificata dallo spirito indigeno; elementi di un’arte nazio- 
nale italica. Dirimpetto a questi fatti debbo ricordarvi eiö che altre volte 
ho cercato di stabilire riguardo al cosidetto monumento lidio ed alle anti- 
chissime pitture ceretane gia del Museo Campana (Ann. 1859, p. 326. 1861, 
p- 391 [vgl. unten]. Senza negar un qualche rapporto coll’ arte greca, ri- 
conobbi in questi monumenti l’arcaismo pit puro ed eminentemente etrusco, 
un arcaismo che non accenna ad uno stato primitivo dell’arte, ma fa fede 
di un lungo sviluppo anteriore. Se nondimeno volessi sostenere, che questi 
monumenti sono i piü caratteristici o quasi direi il fior del primo periodo 
veramente nazionale, e chiaro che per monumenti d’una natura tanto dif- 
ferente qual’& quella de’ varj oggetti qui esaminati, dobbiamo stabilir una 
epoca che precede ancor quella dell’arcaismo puro italico e che per di- 
stinguerla con un termine tecnico, potreımo chiamar l’epoca delle incunabula. 
Colla qual denominazione voglio accennare, che in essa non si tratta an- 
cora di uno stile preciso e distinto, ma di varj tentativi, sia di coplar 
modelli stranieri, sia di imitarli o trasformarli, sia finalmente d’ introdurre 
maniere nuove in conformitä collo spirito- della nazione propria. 

Intanto la differenza che corre tra questo ed il susseguente periodo, 
non & soltanto eronologica, ma bisognera fare un’altra distinzione siste- 
matica o qualitativa, che puö riassumersi nelle due parole, che l’arte dello 
uno & di preferenza decorativa, quella dell’ altro monumentale. Colla quale 
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distinzione non voglio dir soltanto che la prima si esereita in oggetti ed 
arnesi che sono destinati a qualche uso pratico, mentre l’altra produce 
delle opere che vogliono star per se; ma intendo di accennar una differenza 
essenziale nel carattere di ambedue. E vero che nelle epoche del sommo 
fiore Y’arte pitı elevata, che non riconosce altra legge se non quella della 
arte stessa, ha la forza di imporre le sue leggi anche alle arti decora- 
tive, in modo che ogni prodotto di queste porta I’ impronta dello stile di 
quella; ma in altri tempi quest’unita ed armonia vien disturbata per altre 
influenze. E se nelle epoche di decadenza l’arte decorativa sara costretta 
di seguire i capricei della moda che yaria senza carattere ed ogni giorno, 
nelle epoche primitive all’ incontro essa si mostrera oltre modo conservatrice, 
non osando di allontanarsi dal carattere di quei modelli, che piü degli altri 
hanno trovato credito nell’uso della vita comune. Se poi un popolo non 
ancor esercitato nell’arte riceve questi modelli da un altro gia piü avan- 
zato, gli sara tanto piü difficile di emaneiparsi da queste influenze straniere 
e soltanto a poco a poco poträ farsi risentire un elemento o stile nazio- 
nale. Tale & precisamente lo stato dell’arte italica, quale ci si presenta 
in tutti i lavori decorativi che qui abbiamo esaminati. ÖOve all’ incontro 
Varte diventa monumentale, eioe non & piü serva del commercio e della 
industria, ma vuol rappresentarei certe individualita o esprimere senz’ altro 
un’ idea poetico-artistica, comincia subito a prendere 'un’altra via e cerca 
di esprimere le sue idee per forme pitı adeguate allo spirito della nazione 
propria. -Che sia cosi di fatto ne’monumenti citati del puro arcaismo 
etrusco, che in essi sia sparita del tutto 1’ influenza che dominava nella 
arte decorativa, non vi & dubbio. Ma, come giä accennai, essi non po- 
tranno esser mai i primi tentativi dell’arte monumentale; e cosi resta 
sempre ancora la questione, come abbiamo da figurarei il passaggio dalla 
una all’altraı. Come nella vita dell’uomo & impossibile di dir con pre- 
cisione, quando finisce /’eta fanciullesca, quando principia la giovanile o 
virile, cosi anche nell’arte non finisce uno stadio dello sviluppo nel mo- 
mento, ove comincia un altro. Ne offrono la prova i monumenti stessi che 
qui trattiamo. Tra i ritrovati della grotta dell’ Iside incontriamo un busto 
di bronzo ed una statuetta di pietra (Micali 6, 1 e 2), che mostrano un 
carattere ben differente da quello degli altri oggetti. In essi ogni traceia 
di quell’ influenza asiatico-greca & sparita e spicca piuttosto un carattere 
decisamente etrusco; dobbiamo in somma riconoscere in essi de’ saggi anti- 
chissimi dell’arte statuaria o, diciamo pitı generalmente, monumentale 
etrusca. Nondimeno nessuno neghera che essi siano contemporanei agli 
altri oggetti, laddove sulla base del busto stesso troviamo ancor il sistema, 
asiatico di decorazione. E chiaro dunque, che giä in un’epoca, nella quale 
l’arte decorativa non avea ancor cambiato il suo carattere primitivo, la 
monumentale se ne diramava, tosto che la natura del soggetto dava allo 
artista la liberta di far valere la propria individualitä. 

Dall’altra parte si € non meno vero che il progresso della seconda 
non valeva a Sopprimere subito la prima, la quale anzi con poche modi- 
ficazioni si sara mantenuta accanto a lei per un buon tratto di tempo. 
In conferma di questa mia opinione vi eiterd le pitture sepolerali vejenti 
che generalmente vengono considerate come le piü antiche di tutte le etrusche 
a nol conservate e che certamente in tutto 1’ insieme appartengono ancor 
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al genere decorativo. Non avrb bisogno di parlarvi della rozzezza e dei 
difetti del disegno; ma temo che questi difetti ad esse non diano /’appa- 
renza d’un arcaismo pitı rimoto di quello che veramente loro & proprio. 
Imperocche, se guardiamo le figure umane, tanto il loro atteggiamento 
quanto I’ indicazione di varie particolarith nel disegno de’ corpi, sar& lecito 
di dubitare, se fra queste pitture e le antichissime di Caere, corra una 
grande differenza de’ tempi. Credo piuttosto che, mentre nelle figure 
umane gia si fanno risentir i progressi dell’arte monumentale etrusca, gli 
altri difetti nascono bensi in parte da una certa trascuratezza ed inabilitä 
individuale, ma forse piü ancora dallo studio di non allontanarsi troppo 
dalle pratiche antiche del genere decorativo: pratiche che coll’andar dei 
tempi doveano riuscir sempre piü manierate. 

Ma mi direte che tutte queste distinzioni sono meramente relative e 
che mancano della base positiva di un termine fisso ceronologico.. Non lo 
nego e confesso anzi che, se volete una risposta al vostro quesito, non la 
saprei dare se non in termini anch’essi relativ. Non trovo tra tutti 
questi monumenti un oggetto che riguardo all’ ingenuitä primitiva possa 
collocarsi al lato degli antichissimi vasi di Melos pubblicati dal Conze, i 
quali non potranno esser anteriori all’anno 650 a. ©. Il bassorilievo dello 
uovo di struzzo trovato nella grotta dell’ Iside (Micali 7, 1) ricorda piut- 
tosto i vasi corinzj, che sogliono assegnarsi ad un dipresso all’a. 600—530. 
Ma quest’analogia non potra bastare per assegnar tutti i monumenti citati 
alla medesima epoca, se per altre esperienze (come mostrerd altrove) ve- 
niamo ammaestrati, quanto possa esser fallace il supposto sincronismo tra 
Varte greca e l’italica. Dobbiamo concedere almeno che se l’arte italica 
dipendeva dalla greca, tra l’ invenzione degli originali e l’esecuzione delle 
imitazioni potea passare un non troppo breve spazio di tempo, specialmente 
se abbiamo da far con un popolo che nella religione e nelle arti mostra 
un carattere molto conservatore ed uno studio manifesto di mantener le 
forme arcaiche. Vi si aggiunge, che non in tutti i monumenti troviamo 
una perfetta armonia dello stile.. Gi& accennai, come gli ornamenti in al- 
cune lamine ceretane mostrano un carattere molto piü sviluppato delle altre. 
Tra i vostri monumenti prenestini poi sotto quest’ aspetto merita partico- 
lare attenzione quel frammento d’avorio rappresentante due leoni [Abb. 37, 6] 
che, eseguito in un materiale straniero e probabilmente da mano greca, 
spetta certamente ad un’arte piü avanzata e gia quasi interamente libera 
di arcaismo, e cosi sembra offrir una prova positiva, che all’ epoca nella 
quale fu lavorato, in Etruria si conservava ancor lo stile arcaico decora- 
tivo; sebbene concedo volentieri, che sarı stato introdotto gia molto prima. 

Non nego che questo mio modo di vedere abbia bisogno di ulteriori 
prove di fatto. Ma nelle investigazioni di tal natura la critica non puo 
far altro che usar de’ fatti presenti, benche scarsi, con sana logica ed 
aspettar, che altri fatti vengano a confermar, a modificar e correggere le 
conclusioni da essi tirate. Se dunque le opinioni vostre si trovano forse 
in opposizione colle mie, vi rispondo che voi piü di me avrete occasione 
di assicurar alla scienza tali fatti monumentali che potrebbero uscire da 
scoperte ulteriori. Dirimpetto ad essi mi troverete sempre pronto a modiz 
fiear le mie opinioni, ed anzi vi saro gratissimo, se ‚coi monumenti che 
andate a raccogliere mi darete occasione di correggermi. 
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P.S. Appena spedita la mia lettera m’ imbattei in aleune tavole di 
ornamenti, che nei loro elementi offrono un’analogia sorprendente cogli 
ornati della cista d’argento e del suo coperchio, in modo che tra l’arte di 
essa e l’arte del popolo che inventö quegli ornamenti, dobbiamo necessaria- 
mente supporre una relazione strettissima e diretta. Ora quest’ ultimi sono 
ricavati da alcuni pavimenti del palazzo settentrionale di Koyundschik in 
Assiria (Layard: monuments of Nineveh, second series tav. 56; Rawlinson: 
the five great monarchies of the eastern world I, p. 350; ef. p. 417). Direte 
dungue che non pud sussistere la mia ipotesi che l’influenza assiria si 
propagasse in Italia soltanto per mezzo dell’arte greca. Sembra cosi; ma 
nondimeno non mi dard ancor vinto. Se le eitate tavole, da me gia prima 
vedute, erano sfuggite alla mia memoria, quando scrissi la lettera, ne trovo 
la causa nell’impressione che mi aveano fatta di lavori piuttosto greci che 
assirj; ed anche adesso svolgendo di nuovo le pubblicazioni de’ monumenti 
dell’ Assiria non posso liberarmi dalla stessa impressione. Trovo in essi 
bensi degli elementi analoghi, ma non trovo un insieme simile che abbia 
sottomesso questi elementi ad un sistema cosi stretto, ad uno stile cosi 
puro architettonico, quale ci offrono i citati pavimenti. Il palazzo setten- 
trionale di Koyundschik spetta agli ultimi re di Nineve, 'cioe secondo 
Rawlinson (p. 438) ad tempo tra l’anno 667 e 640 a. G. C., epoca corri- 
spondente ad un dipresso al regno di Ardys, figlio di Gyges nella Lidia. 
Ci troviamo dunque in un’epoca, nella quale l’arte assiria stava alla fine 
del suo sviluppo e nonostante varj progressi nei particolari era invecchiata 
in quei principj, che sin dall’origine aveano formato il suo carattere spe- 
cifico. Come dunque supporre, che essa in un tale stato abbia potuto in- 
ventare un sistema di ornamenti, che spira una vita tutta nuova? Non 
sara piü probabile che, mentre i re dell’ Assiria penetravano nella Fenicia, 
nella Cilicia e fino a Cipro, i primordi dell’ incivilimento e dell’arte greca 
abbiano gia potuto esercitar una reazione particolare sull’ Assiria, special- 
mente nello sviluppo di quelli stessi elementi decorativi che i Greci prima 
aveano ricevuti dall’ Assiria medesima? E un fatto che in quei stessi 
palazzi furono trovati non pochi vası di metallo ed altri utensili di una 
arte non assiria, ma in parte egizia, in parte di quel carattere misto che 
abbiamo incontrato ne’ vasi d’argento di Kition e di Cere. E gia alquanto 
prima gli artisti della Mesopotamia imitarono lo stile di un’arte straniera, 
cioe dell’ egizia nei lavori in avorio (Rawlinson I, p. 465). N& finalmente 
dobbiamo dimenticare che nella deserizione omerica dello scudo di Achille, 
la quale in ogni caso rimonta ad un’epoca pitı antica de’ detti palazzi, 
rintracciamo gia gli stessi prineipj di una disposizione strettamente sim- 
metrica ed architettonica, che ammiriamo nei eitati pavimenti. Mi manca 
per il momento il tempo di esaminar a fondo la questione qui impiantata, 
ma anche questi pochi cenni basteranno per giustificar la speranza di 
vederla sciolta una volta in favore della prima mia ipotesi. 
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La scultura che vien riprodotta sulla tav. VII [Abb. 39] in tre 
vedute, € una testa virile, un po’ piü grande del naturale, scolpita in are- 
naria locale (molassa), che fu scoperta circa ’anno 1868 dentro il reeinto 
dell’ odierna Bologna in strada 8. Petronio vecchio. Essa fu gia segnalata 
all’ attenzione de’ dotti dall’ attuale suo possessore, sig. conte Giovanni 
Gozzadini, nel suo ragguaglio »Di alcuni sepoleri della necropoli felsinea« 
(Bologna 1868) p. 23: »quasi pitı ad argomento di disamina e di confronti 
che in avvenire per altri ritrovamenti si potessero fare, di quello che per 
offerire propriamente un saggio di statuaria contemporanea alla necropoli 
felsinea«. Üertamente quando furono scritte queste parole, un tale compa- 
rativo esame dovea sembrar quasi impossibile per mancanza di confronti 
monumentali. Intanto le speranze sull’ avvenire non restarono deluse. 
Quando nell’ anno passato mi furono comunicate le fotografie della testa 
bolognese, io stava occupato dell’ esame di due statue scoperte in questi 
ultimi anni nelle isole di Samo e di Delo, di arte molto arcaica e che, 
ben diverse nell’ esecuzione, riguardo ai prineipi dell’ arte statuaria mi 
sembravano offrir non poche analogie colla scultura bolognese. E stata 
questa combinazione singolare, che m’ indusse ad accettar l’onorevole invito 
di accompagnar la pubblicazione delle tavole di alcune mie osservazioni. 
Mettendo intanto mano al lavoro, bentosto dovetti accorgermi che gli studi 
accennati non poteano bastare per esaurire il soggetto. Giacche oltre il 
valore, che conviene alla scultura bolognese per la teoria dell’ arte statuaria, 
essa ha un’ importanza speciale e forse anche maggiore come opera d’ arte 
di una provincia soltanto recentemente acquistata alla scienza archeologica. 
Ma per quanto sieno giustamente celebrate le scoperte dell’ agro bolognese, 
per chi non & presente sul luogo, sempre sara diffieile di tenersi al corrente 
non solamente delle scoperte, che arrivano di giorno in giorno, ma delle 
discussioni scientifiche eziandio che vi si attaccano. Forse dungue sarebbe 
stato meglio di rinunciar affatto da parte mia alla pubblicazione propos- 
tami. Considerando pero che le varie quistioni, alle quali un monumento 
puö dar luogo, rare volte si scioglieranno da un solo autore ed in un 
primo lavoro, mi sono deciso di stare alla mia promessa, esaminando in 
primo luogo il carattere artistico della testa ne’ suoi rapporti ai prineipi 
generali dell’ arte statuaria. Se poi non tralasciero di occuparmi anche 
dello speciale suo carattere e della posizione, che avra da assegnarsi a 
questa scultura come opera d’ antica arte italica ed in ispecie felsinea, mi 
appagherd di offrir de’ materiali per ulteriori discussioni, aspettando che 
altri piü versati di me nelle antichita patrie vengano a confermar le opi- 
nioni emesse da me od a correggerle. 

Per avvieinarmi dunque al mio soggetto, credo utile di riprodurre qui 
alcune idee da me sviluppate in un articolo »sullo stile tettonico« (nei 


*) Atti e Memorie della R. Deputazione di storia patria per le provincie di 
Romagna, ser. III, vol. III, 1885, p. 339—354, tav. 7. 
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Sitzungsberichte d. bayer. Akad. 1884, p. 538 sgg.)*) in occasione dell’ esame 
delle due sopraccennate statue di Delo e di Samo (pubblicate nel Bulletin 
de corresp. hellen. II, 1 e IV, 13 e 14). Lavorate in marmo, tanto l’ una 
come Y’altra rappresentano una donna vestita in piedi, ma colla notabile 
differenza, che quella di Delo fa l’impressione, come se fosse cavata da 
una trave quadrilatera di legno, Y’altra di Samo all’ incontro da un tronco 
tondo di albero. Tale carattere particolare m’ invitö ad esaminare le con- 
dizioni fondamentali che vengono in considerazione, ove si tratta di far 
nascere e comparir ai nostri occhi un’ opera d’ arte, specialmente un’ opera 
statuaria. Vi ci vuole in primo luogo un artista che ponga mano al lavoro, 
poi un oggetto che dev’ esser figurato, e finalmente ci vuol un materiale, 
nel quale quest’ oggetto dev’ esser formato. (Certamente in uno stadio gia 
alquanto avanzato dell’ arte e dopo che le difficolta teeniche sono gia 
superate, il nostro interesse si rivolgera di preferenza all’ artista ed allo 
oggetto, ceioe all’ idea che vien espressa nell’ opera, ed all’ impronta parti- 
colare che questa riceve per 1’ individualitä dell’ artista. Ma se nondimeno 
anche qui la forma e tutta l’apparenza esterna dell’ opera dipende dal 
materiale, questo si mostra di un’ importanza anche maggiore nei lavori 
di un’ arte nascente. Si puo anzi dire, che esso deve servirei di base, per 
distinguervi sin da principio due generi d’ arte nel loro procedere del tutto 
opposti, sui quali posso riferirmi alla testimonianza espressa non di un 
qualsiasi scrittore teoretico, ma di un sommo maestro, qual’ era Michel- 
angelo. Egli in una sua lettera (CDLXII, p. 522 ed. Milanesi 1875) si 
esprime cosı: »Io intendo scultura, quella che si fa per forza di levare; 
quella che si fa per via di porre, & simile alla pittura«. Nell’ arte che si 
fa per via di porre, cioe nella plastica, la forma del materiale per se, sia 
argilla, cera o simile, & affatto indifferente; si adatta piuttosto, prende la 
forma dell’ oggetto, che sta in animo all’ artista di figurare. Nell’ arte 
che si fa per forza di leyare, nella scultura in legno, in pietra od altro, 
il materiale si presenta gia sotto una certa forma, e l’artista deve cercar 
il modo, come meglio !’idea dell’ oggetto da raffigurarsi in essa possa 
trovar luogo, per poi cavarlo fuori. Si confrontino pure le Rime dello 
stesso Michelangelo ed. Guasti 1863, sonetto XV, p. 173: 


Non ha l’ottimo artista aleun concetto, 

Ch’ un marmo solo in s& non ceireoseriva 

Col suo soverchio; e solo a quello arriva 

La man che ubbidisce all’ intelletto.... 
SENT. 9.1174: 


Si come nella penna e nell’ inchiostro 

E Palto e ’] basso e ’] medioere stile, 

E ne’ marmi l’ imagin ricca e vile 

; Ä N 

Secondo che ’l sa trar l’ ingegnio nostro;.... 
Questa seconda maniera non pud esser illustrata meglio che dalle due 
statue sopraccennate di Delo e di Samo. Non vi si tratta di figura umana 

fo) 


imitata dal vero o concepita dalla libera fantasia del’ artista, ma si offri 


*) [Vgl. auch Brunn, Griechische Kunstgeschichte 1158.83 ff. ] 
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all’ artista il problema, di ravvicinar un tronco o una trave, per quanto 
era possibile, ad una figura umana compresa dentro i limiti del materiale 
stesso. Volgendo ora lo sguardo alla testa bolognese, & chiaro che anche 
qui Yartista si subordino alle esigenze del materiale, ingegnandosi di ac- 
conciar le forme d’ un masso di pietra in modo da farne uscire le sembianze 
d’ una testa umana. Ma nonostante quest’ analogia qui bisogna giä rile- 
vare una differenza fondamentale tra la testa di Bologna e le due statue. 
Se una di essa ci ricorda un tronco d’ albero, l’artista non vi operd 
alla cieca, ma si tenne innanzi agli occhi quel genere di alberi ai quali 
per la naturale loro crescenza € propria una regolaritä quasi normale delle 
loro forme. Nell’ altra la trave quadrilatera prima ancora di esser tras- 
formata in una figura umana, era ridotta a forma strettamente matematica. 
Ed & questo carattere del materiale, che formd la base, sulla quale si svi- 
luppö quel genere di stile, che in contrapposto allo stile »libero« credetti 
dover diffinire come »tettonico«. Ora quella regolarita di forme non manca 
nemmeno nel regno minerale, ove anzi ne’ cristalli domina assolutamente 
la legge matematica. Ma non cosi nella pietra bolognese! Tra massi in- 
formi sara stato scelto quello che meno degli altri si allontanava dalle 
forme generali di una testa umana offrendo bensi alcuni piani alquanto 
regolari, ma non collegati tra loro nelle proporzioni adeguate all’ organismo 
di una testa. Ora lartista bolognese, se avesse voluto procedere collo 
stesso sistema come quelli di Samo e di Delo, avrebbe dovuto cominciar 
il suo lavoro col ridurre il masso a tettonica forma, sia tondeggiante, sia 
riquadrata, suddividendo poi i piani a norma delle proporzioni generali della 
testa umana. Ma scelse una via diversa, anzi opposta. Senza curarsi gran 
fatto della strettezza del piano anteriore, egli vi adatto le forme della fac- 
cia umana copiandole dal vero, ben inteso, per quanto glielo permettevano 
le deboli sue forze. Vi riportö dunque i lineamenti degli occhi, soprap- 
ponendovi le eiglia e disgiungendoli per via del naso; aggiunse la bocea e 
di sopra e di sotto i capelli e la barba, e tutto eio in proporzioni relativa- 
mente giuste riguardo alle dimensioni verticali. Rilevo ancora il piano 
della fronte e del naso e s’ingegno di far risaltare le palpebre, la pro- 
minenza delle guancie, delle labbra e del mento. Ma con id basta! Gia 
la mascella sinistra, benche rientrante presso il mento, riusel storta, non 
tanto, come pare, per mancanza di abilita artistica, quanto per un difetto 
del materiale, che si fa risentir molto di piu nella parte Enper\oto della 
testa, e non soltanto in uno, ma in ambedue i lati di essa.  Giacche quella 
parte, che dovrebbe dilatarsi dalle ‚code esterne degli occhi in fuori, manca 
affatto, mancandovi pure il materiale per poterla, sviluppare: ı Jati della 
fronte e delle guancie si ripiegano subito ad angolo retto e cosı la testa 
veduta di profilo, presenta de’ piani a guisa d’ un rilievo basso a 
ciato, dal quale non sporge nessuna forma. Gli orecchi, i capelli che 
dovrebbero esser rilevati, vi sono piuttosto intagliatı 0 graffiti che model- 
lati; ed in fine si lascia alla fantasia di ognuno, di eongiungere tra loro i 
due sistemi di scultura, quello a tutto sesto della faccia anteriore e quello a 
rilievo de’ due latı. ß 

Guardando dungue Yinsieme di questa testa, quale si presenta ai 
nostri occhi, ei accorgiamo, che quel carattere in apparenza tebranigg e 
Nelle due statue le forme umane, che stavano nascoste 0 


sparito affatto. 
10 


Brunn, Kleine Schriften. 
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quasi dormivano nel tronco o nella trave, vennero liberate dal loro »so- 
verchio«, senza che il materiale stesso venisse spogliato del suo tettonico 
carattere. Nella testa .bolognese le sembianze umane sono quasi sovrim- 
poste alla pietra, anzi si potrebbe dire, che la pietra sia rivestita di tali 
sembianze. Riceviamo 1’ impressione, come se l’artista avesse lavorato una 
maschera di materia sottile elastica e questa tirata sovra un’ anima soda 
di pietra, in modo che le forme tondeggianti di tutto I’ insieme in alcune 
parti, specialmente ne’ due lati, venissero stirate, stese ed in conseguenza 
appianate piu che p. e. nella parte anterior. Per guadagnar dunque un’ 
idea piu giusta di queste forme, bisogna riaccomodarle all’ originario 
concetto, nel qual processo, anche senza riflettervi, veniamo aiutati dalla 
nostra fantasia. Nell’ arte statuaria cioe, I’ oggetto raffigurato non vi 
si presenta, come nella pittura, sopra un piano e veduto da un punto 
solo e fisso; possiamo girarlo e, guardandolo da tutte le parti, riceviamo 
una moltiplieita d’ impressioni, che raccolte nella nostra mente vi si 
ricongiungono all’ unita di un’ immagine plastica. Cosi si spiega, che 
p. e. la fronte, nonostante le dimensioni scemate della pietra, non fa 
propriamente 1’ impressione di strettezza, imperocche la nostra fantasia 
cerca un compenso nelle parti laterali, restituendo, nell’ idea, ai piani 
schiaceiati la naturale loro convessita. Basta guardare la fig. 3 [Abb. 39 
rechts], che, riproducendo la testa tra il davanti ed il proffilo, fa sparir il 
difetto di larghezza nella fronte almeno tanto, che non crediamo dover 
attribuir alla poca abilita dell’ artista ciö che abbiamo riconosciuto esser 
un difetto del materiale. 

Tanto sul carattere generale delle forme, che perö non pud restar 
senza influenza sulla esecuzione dei particolari. Nel genere tettonico del- 
arte greca, specialmente nei primi stadi del suo sviluppo, sempre si farı 
risentir una certa tendenza di subordinar ogni forma a sistematiche norme e 
di rilevar in esse quel carattere piuttosto tipico che individuale, dal quale si 
sviluppa quel linguaggio artistico, che vien detto »stile« nel senso pilı 
proprio. N& questa tendenza si ristringe a soggetti ideali, ma non si cambia 
nemmeno, ove si tratta di raffigurar un ritratto. Basta guardar le statue 
antichissime del tipo cosidetto apollineo, tralle quali almeno aleune non 
vogliono rappresentar questo dio, ma le sembianze di un mortale Ed 
anche in uno stadio piü avanzato, come p. e. in alcune teste d’ arte pelo- 
ponnesiaca, da me trattate nei Mittheil. des deutsch. Institutes in Athen VAL, 
1882, p. 112—125 [vgl. Bd. IT], le forme diventano bensi pit individuali, 
ma l’insieme conserva quel carattere tipico od ideale che dir si voglia, di 
modo che queste sculture, almeno per noi, richiamano la nostra attenzione 
quasi piü come saggi di una certa scuola o di una individualitä artistica 
che come riproduzioni dell’ individualita delle persone raffigurate. Nella 
testa bolognese non s’ incontra nulla di uno studio sistematico delle forme 
nulla del metodo di una certa scuola, nulla di una tendenza ideale. Tarete 
di adattar la pietra, che nei larghi suoi piani offriva aleunch& di forme 
matematiche, alle esigenze d’ uno stile tettonico, /’artista si sottomise alle 
qualita difettose del materiale, trascurando affatto lo studio dell’ organismo 
generale del cranio e della sua struttura interna. E cos guardando P’ in- 


sieme del suo lavoro non possiamo non ricordarei dei noti versi di Örazio 
nell’ arte poetica (vs. 32 sgg.): 


39. Sandsteinkopf in Bologna. 
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Aemilium circa ludum faber imus et ungues 
exprimet et molles imitabitur aere capillos, 
infelix operis summa, quia ponere totum 
nesciet..... 


Intanto se dall’ una parte dobbiamo dire, che l’artista sı mostra incapace 
di »ponere totum«, non vogliamo dimenticar nemmeno, che Orazio attri- 
buisce al suo fabbro la facolt& di esprimere le unghie ed i capelli. Vale a 
dire: anche l’artista bolognese, per quanto glielo permisero i mezzi di un’ 
arte non ancor adulta, si ® adoperato ad imitar dalla natura una ad una 
tutte quelle forme e quei tratti particolari, pei quali la pietra potesse 
assomigliarsi all’ individuo raffigurato. E comunque si voglia giudicare del 
merito dell’ esecuzione, non potremo negare che gli sia riuscito, di porei 
innanzi agli occhi un ritratto puro e schietto, e dobbiamo aggiungere, di 
un genere particolare. Giacche se, per distinguere le varieta di artistico 
carattere, parliamo d’ idealismo, di naturalismo od anche verismo, facilmente 
s’ intende, che la testa di Bologna non entra in nessuna di queste cate- 
gorie. Tutto consiste piuttosto non in un carattere qualsiasi generale delle 
forme, ma in quei tratti speciali, pe’ quali un dato individuo si distingue 
da ogni altro. E cosi, per servirmi anche qui delle parole di Orazio (v. 48): 


si forte necesse est, 
indieiis monstrare recentibus abdita rerum, 


ci sar& permesso di distinguere la proprieta di questo ritratto col termine 
insolito 0 nuovo di »individualismo«. 

Arrivati a questo punto veniamo portati a domandare, se questo in- 
dividualismo si restringe alla sola testa bolognese oppure si sia esteso, non 
dieo sopra tutto il dominio dell’ arte antica, ma almeno sopra campi piü 
vasti, benche circoseritti da certi limiti, sia locali ossia eronologiei. Guar- 
dando dunque attorno, invano cercheremo un lavoro analogo tra i monu- 
menti provenienti dal suolo della Grecia, tanto di epoca arcaica, quanto di 
tempi pitı recenti. Vi ripugna, come gia fu accennato di sopra, il carattere 
fondamentale dell’ arte greca, che non ha abbandonato mai la base del- 
l’idealismo, sulla quale si era sviluppata sino dal suo principio. All’ incontro 
tutto cid che abbiamo rilevato come proprietä della testa di Bologna, trova le 
analogie le piü palpabili nei prodotti dell’ arte italica. Cito in primo luogo 
un busto di bronzo tirato a martello, proveniente dalla grotta cosidetta 
dell’ Iside a Vulei (Micali, monum. ined. t. 6), che ricorda la testa bolo- 
gnese fino nella sproporzionata lunghezza della faccia, ma non meno nella 
mancanza totale dell’ insieme, come nell’ individualita di ogni tratto della 
fisionomia. Cito poi una classe intera, cioe le teste de’ cosidetti canopi in 
terracotta (Micali, antichi monum. t. 14—16), lavori di poco merito artistico 
ma tanto pit nazionali. Esse in appärenza faranno un’ impressione a 
quanto differente, ma che si spiega dalla diversita del materiale. Nel- 
Vargilla per la natura sua plastica la testa umana prenderä piü facilmente 
una forma tonda che allungata; ma se cosi il cranio o la fronte compa- 
riscono bassi e depressi, la forma generale e l’ insieme del teschio vi riescono 
non meno difettosi che nella testa bolognese, mentre riguardo al. modo di 
esprimere le forme delle ciglia, degli oechi, del naso e delle labbra, pos- 
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siamo parlar di una quasi perfetta identitä del carattere individuale. Potrei 
anche richiamarmi alle numerose figure coricate sopra i coperchi delle urne 
etrusche, che, appartenenti ad uno stadio molto avanzato dell’ arte etrusca, 
ei provano con un’ evidenza tanto maggiore, come la mancanza dell’ insieme 
ed il carattere individuale delle forme particolari siano le qualitä fonda- 
mentali, per le quali l’arte etrusca dal principio fino alla decadenza si 
distingue dall’ arte greca. 

Intanto mi sia permesso di passar da questi confronti generali al- 
Y’esame di una speeialitä, cioe della capigliatura nella testa bolognese, che si 
distingue per un carattere particolare. Essa nell’ arte greca deve dirsi 
almeno insolita. La troviamo simile nella disposizione generale ma diffe- 
rente nell’ esecuzione, nella testa di una delle antichissime statue di Mileto 
(Newton, Halicarn. t. 75) rappresentante forse come quella di Chares della 
medesima serie, uno de’ piecoli dinasti de’ paesi vieini: e l’ incontriamo di 
nuovo in un’ epoca ben avanzata dell’ arte ne’ medesimi siti, cio® nella 
testa della statua colossale di Maussolo, re di Caria (Newton, travels in 
the Levant II, 17). Ma se poi vogliamo trovare altri confronti, dobbiamo 
rivolgerei dai confini orientali della cultura greca alle regioni opposte del- 
l’ occidente, cio® dell’ Etruria, ove ci si offre p. e. la testa di una statua 
arcaica chiusina (Micali, mon. ined. t. 26, 2) e di una figura in rilievo di 
una stela di Fiesole (Micali, antich. monum. t. 51, 1). Ora questi monu- 
menti ci serviranno forse, per voler stabilir de’ rapporti tra i popoli della 
Caria e quei dell’ Etruria? Esaminandoli piü da vieino, ci accorgeremo, 
che nella statua la barba & trattata secondo un sistema totalmente diverso 
da quello della capigliatura, e che anche nel rilievo della stela per i ric- 
cietti che eircondano la fronte, il carattere & essenzialmente cambiato. Non 
basta; rivolgiamoci adesso ancor una volta alle teste de’ sopracitati canopi. 
In essi i capelli del vertice come da un centro si dipartono verso ogni 
lato, in modo pero che non sembrano cresciuti sopra tutta 1’ estensione del 
cranio, ma ogni riccio sembra lavorato separatamente e poi soyrapposto e 
come incollato sul fondo. Certamente in questi ricci nessuno vorr& rico- 
noscere un indizio di razza, mentre & chiaro, che questo modo dell’ esecu- 
zione dipende tutto dal materiale. L’arte plastica, cioe, che si serve di 
preferenza dell’ argilla, procede »per via di porre«. Ma se cosi questi 
canopi servono ad illustrar egregiamente uno dei detti di Michelangelo, 
giovera ricordarci anche dell’ altro, cioe che la scultura, sia in legno, in 
pietra o in metallo, »si fa per forza di levare«: ne risulta che in quest’ 
arte la capigliatura non puö esser trattata nel medesimo modo come nella 
plastiea. Gl’ istrumenti che vi vengono usati, il bulino, il cesello ed altri 
ferri appuntati, specialmente quando siano adoperati da mano Ana NEE 
sperimentata, per la loro natura si prestano piü facilmente a far de tagli a 
guisa di solchi. Onde si spiega, che nei lavori etruschi, almeno In quelli 
di epoca arcaica, non s’ incontra quasi nessuna traceia di quei ricei a chioe- 
ciola, che sono frequentissimi in lavori arcalci greci, mentre tanto in nu- 
merosissime figure di bronzo, quanto nei rilievi scolpiti in pietra i capelli 
sembrano piuttosto disposti a guisa di fili o cordoni. Ne questo sistema si 
ristringe alla chioma, ma si estende eziandio alla barba: ne offre una prova 
ben distinta e chiara la testa di un Satiro barbato in un rilievo chiusino 


(Micali, ant. monum. t. 53, 2; ef. 4). 
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Esaminando dopo questi confronti la testa bolognese e rivolgendo la 
nostra attenzione sul modo, con eui sono eseguiti certi tagli, che dal lato 
della guanecia destra vengono condotti verso l’orecchio e che vogliono es- 
primere il nascere e svilupparsi de’ capelli, conosciamo chiaramente, che 
’ istrumento non sa ancora adattarsi al carattere particolare di essi, ma 
che questo carattere viene subordinato all’ andamento dell’ istrumento. 
Non attribuiremo dunque alla capigliatura ed alla barba un valore etno- 
logico, ma considerata sotto 1’ aspetto teenico, essa diventa per noi un 
eriterio artistico, che serve a confermar vieppiü il carattere italico di tutto 
il lavoro. 

Dico italico in genere, giacche per poter procedere ad ulteriori distin- 
zioni, farı d’ uopo, di dar prima di tutto un’ oechiata alle localita stesse, 
che hanno dato alla luce la testa in discorso. Ma per quanto il suolo di 
Bologna in questi ultimi tempi si sia mostrato fertile di monumenti antichi, 
per mala fortuna tra essi mancano lavori di arte statuaria: la testa trovata 
in via $8. Petronio vecchio finadora n’ & restato Y’unico saggio. Üosi ci 
vediamo ristretti ad una categoria di lavori, che soltanto in parte si presta a 
confronti con opere statuarie, cioe ai rilievi delle stele in pietra, e che di 
piü appartengono ad uno sviluppo dell’ arte senza dubbio piu recente. 
Nondimeno volgendo lo sguardo sulle teste umane riprodotte in una scala 
sufficientemente grande nell’ opera dello Zannoni sugli scavi della Certosa 
(t. 22, 44 e 46), facilmente ei accorgeremo, che non solo vi manca affatto 
l’ idealismo dell’ arte greca, ma che vi domina eziandio lo stesso indivi- 
dualismo, che abbiamo incontrato tanto ne’ ritratti etruschi, quanto nella 
testa bolognese. Non negheremo dunque un’ affinity; ma qual’ & il posto 
preciso che abbiamo ad assegnar all’ arte delle stele bolognesi dirimpetto ai 
lavori dell’ Etruria propma? 

Non solamente la storia dell’ arte, ma anche la storia politica della 
regione circumpadana & inviluppata in molte oscuritk. Lasciando da parte 
l’epoca preistoriea, abbiamo notizia di un’ immigrazione umbra; sappiamo 
che agli Umbri sopravennero gli Etruschi. Bologna poi, »Felsina vocitata, 
cum princeps Etruriae esset«, soggiacque alla dominazione gallica, per finir 
ad essere colonia romana. Questa successione intanto non avrı da inten- 
dersi in modo, che all’ arrivo degli Etruschi siano spariti affatto gli Umbri, 
ne potremo supporre, che pit tardi gli Etruschi, bench& sottoposti al do- 
minio politico de’ Galli, siano stati cacciati o sterminati, da non lasciar 
traceia della loro esistenza sul suolo felsineo. Cosi gli Umbri poteano 
continuar a lavorar nel proprio loro gusto anche accanto aglı Etruschi, 
tanto piü che Y’arte di questi, al tempo della loro immigrazione si trovava 
in uno ‚stadio ancor poco avanzato. Dall’ altra parte i Galli non erano 
portatori di una cultura piü elevata, di modo che l’etruseismo anche sotto jl 
loro dominio politico potea non solamente conservarsi, ma anzi prevalere in 
tutta 1a vita sociale, sia pure con certe modificazioni, quali doveano risul- 
tare quasi di necessita dalla diversitä dello stato politico: giacche gli 
Etruschi ircumpadani, separati da quelli mediterranei, saranno restati con 
essi bensi in un certo contatto, ma non in un rapporto cosi continuo e 
potente, da andar con essi a pari passo in tutto il loro sviluppo sociale, 


onde neppure ne’ progressi dell’ arte non poträ aspettarsi una perfetta 
identitä. 


_Intorno ad una testa di pietra trovata in Bologna. 151 


L’arte dell’ Etruria propria dirimpetto alla greca, & vero, non puo 
vantarsi di essersi elevata ad un carattere veramente monumentale Ma 
dall’ una parte I’ influenza greca nell’ Etruria tirrena si fece risentire giä 
sin da principio e si manifesto col progresso de’ tempi in modo sempre piü 
crescente ed in via sempre piü diretta, mentre nella circumpadana non potea 
penetrare se non indirettamente e venne per di pitü indebolita dalla su- 
premazia di popoli barbari. Dall’ altra parte, segnatamente nell’ epoca 
arcalca, bastavano all’ Etruria le proprie forze, per far valere e sviluppar 
in via regolare certi prineipii artistici e formarne un linguaggio proprio e 
particolare, che merita il nome di stile veramente nazionale. Perfino nel- 
V’epoca alessandrina, quando il genio greco piü che mai penetrö nell’ Italia e 
vi si diffuse, l’ arte etrusca non cesso di conservare quell’ impronta nazionale 
almeno tanto, da non potersi confondere mai perfettamente colla greca. 

Una tale forza ossia potenza originale mancava alla scultura bolognese. 


:Derivata dalla tirrena non sapeva emanciparsi da essa, tanto piü che non 


avea occasione di esercitar le proprie forze, non dico in opere pubbliche di 
lunga lena, ma nemmeno in lavori di una certa sontuosita o di lusso pri- 
vato. Tutto ciö che ei resta, appartiene alla categoria della supellettile 
mortuaria, che proviene dalle.mani non di maestri di scultura, ma di maestri 
scalpellini. Non mancava in questi lavori una certa tradizione del mestiere, 
ma vi cercheremo invano quello sviluppo, che puo esser soltanto il frutto 
d’ una scuola regolare artistica. Col qual carattere bene va d’ accordo, che, 
se dall’ una parte questi lavori portano un tipo che permette una classi- 
ficazione cronologica almeno generale, dall’ altra parte non di rado reste- 
remo incerti, se dobbiamo attribuir certe qualita alla maggiore o minore 
abilit% individuale della mano, oppure ad uno sviluppo piü 0 meno ritar- 
dato, che non osa di abbandonar le pratiche abituali di un’ arte invecchiata. 

Dieiamo dungque, che i monumenti dell’ Etruria e quelli di Bologna 
parlano bensi il medesimo linguaggio, ma differiscono nel dialetto; e se 
negli studi filologiei sogliamo distinguere una lingua urbana ossia lette- 
raria da una lingua rustica o volgare, ci sara pur lecito di paragonare 
V’arte delle stele di Bologna ad un’ idioma che privo del raffinamento scien- 
tifico non rinnega il carattere di un dialetto volgare. 

Questo modo di vedere riceve un’ ulteriore conferma da parte della 
cronologia. Le stele di Bologna, considerate complessivamente, debbono dirsi 
piuttosto posteriori che anteriori all’ anno 300 a. G. ©. Appartengono dunque 
ad un’ epoca, nella quale la popolazione etrusca di Bologna, sottoposta al 
dominio gallico, dovea contentarsi di conservare la sua nazionalita, sonza 
poter tentare di contribuire al progresso della civilta etrusca per propria forza. 

Ritornando ora alla testa di pietra ripeto, che tra essa ed i rilievi 
delle stele non potra negarsi una certa affinitha riguardo al carattere del- 
V’arte, ma una non meno grande differenza riguardo al tempo della loro 
esecuzione. Ma di quanto stimeremo questo intervallo? Nell’ esame di 
questo problema mi pare necessario di abbandonar prima di tutto un pre- 
giudizio ancor molto divulgato: che, cioe, nello sviluppo dell’ arte greea e 
dell’ italica regni un perfetto sineronismo. Possiamo concedere, che nel- 
Y’epoca alessandrina |’ arte italica abbia ricevuto .i suoi impulsi dall’ arte 
contemporanea greca.. Ma volgendo lo sguardo ai tempi che correvano da 
Pericle ad Alessandro, invano vi cerco le traccie d’ um sincronismo analogo: 
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non conosco nessuna opera etrusca che possa dirsi ideata ed eseguita allora 
sotto l’ influenza diretta dell’ arte greca contemporanea. Vi domina ancora 
l’arcaismo che nella Grecia, non dico superato dalla liberta, ma immede- 
simatosi con essa, nell’ Etruria continuava a mantenervisi, sia pur decre- 
scendo, per sparire soltanto sotto I’ influenza dell’ epoca alessandrina. Non 
farebbe dungue meraviglia d’ incontrar, specialmente a Bologna, che non 
precedeva, ma seguiva lo sviluppo dell’ Etruria propria, un lavoro di 
aspetto arcaico ancora nel quarto secolo; e soltanto una certa freschezza 
dello scalpello, che s’ incontra nella testa bolognese, c’ impedisce di discen- 
dere ad un’ epoca cosi bassa, nella quale difficilmente mancherebbe di mani- 
festarsi una tendenza ad indebolire e ad ammolire la durezza ed asprezza 
delle arcaiche forme. D’ altra parte non possiamo nemmeno dire, che la 
testa in discorso sia uno de’ primi saggi di un’ arte nascente. Sıa pure che 
vi manchi ogni traccia dı quell’ idealismo, che sin da principio conferisce 
alle sculture greche un’ impronta di grazia o vaghezza: ma dal modo con 
cui le forme dell’ occhio, delle ciglia, della bocca sono impresse nella pietra, 
ben ei avvediamo che la mano, non ostante la poca sua abilitä, era guidata 
da un occhio gia alquanto avvezzato a distinguere nelle forme ciö che vi 
era di caratteristico, per farne risaltare un individualismo cosi pronunciato e 
deciso. 

Era una combinazione singolare, che precisamente dopo aver seritto 
queste ultime parole mi giunse l’erudita dissertazione del Milani sui mo- 
numenti etruschi iconici d’ uso cinerario (Museo italiano di antichitä clas- 
sica I, p. 289 sgg.), nella quale /’ a. tratta sistematicamente ed a fondo 
delle maschere cinerarie e degli ossuari a testa umana, chiamati volgar- 
mente canopi, che piü di una volta anche da me furono chiamati in con- 
fronto. Coll’ aiuto del copioso materiale da lui raccolto, propone una 
classificazione de’ detti vasi in tre gruppi o categorie (p. 299), »compren- 
dendo nella prima quelli che si collegano pit strettamente alle maschere 
einerarie, nella seconda quelli arcaici a testa umana, e nella terza quelli di 
arte piüu libera«. 8’ intende che questi lavori plastici in tutto cid che 
spetta l’esecuzione tecnica, debbono differir essenzialmente da una scultura 
in pietra, che per la sua durezza oppone alla mano una resistenza molto 
piü forte; ma nondimeno, per confermar il mio asserto sull’ arte della 
testa felsinea, il lavoro del Milani non mi potea arrivar pilı a proposito. 
Basta svolgere le tavole che l’accompagnano e diremo senz’ altro che della 
prima classe siecome appartenente ad un’ arte pilı primordiale, qui non 
abbiamo da oecuparcı. Non mancano le analogie nella classe seconda special- 
mente nella formazione della bocca (tav. XI, 5; XII, 1,2). Ma maggiore 
attenzione ancora merita la terza: esaminando p. e. l’occhio della testa in 
pietra, appena negheremo che 1’ insieme ossia il connesso tra le forme della 
pupilla e delle palpebre vi sia quasi meglio inteso che in aleuno de’ ca- 
nopi. Di piü attenendoci alla parte davanti della faceia ci accorgeremo, 
che la mano robusta dello seultore si mostra per niente inferiore alla mag- 
giore mollezza de’ lavoranti in plastica riguardo alla caratteristica indivi- 
duale della persona raffigurata. Non biasimeremo nemmeno ]’ artista di 
aver trascurato le parti laterali, mentre dä prova di un certo senno con- 


tentandosi di accennar soltanto le forme, ove per la mancanza del materiale 
si vedeva impedito di svilupparle. 
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Cosi dal confronto con i canopi rileviamo con sufficiente certezza, che 
la vers bolognese non deve esser assegnata ad un’ epoca troppo rimota 
dell’ arte, ne avrei da oppormi troppo all’ opinione del Milani, che fa di- 
scendere la elasse terza de’ canopi dal VI fino al V secolo a. C., se non che, 
abbandonando Y idea del sincronismo dell’ arte greca ed italica, dovrei soste- 
nere, che il carattere arcaico, quale ci si presenta nella testa scolpita, possa 
essersi mantenuto a Bologna ancora nel secolo quarto. Ci troviamo dungue 
in un’ epoca, nella quale Felsina giü era occupata dagli Etruschi, cid che 
peraltro, come abbiamo accennato di sopra, non esclude, che allora anche 
gli Umbri poteano continuar ad esercitarvi un’ arte a loro propria. E cosi 
taluno forse giudichera, che la testa in discorso possa esser un lavoro di 
scalpello umbro, tanto piü che essa fu trovata dentro il reeinto del- 
V odierna eitta in un sito discosto dalle localith degli scavi etruschi. Ora 
non so se il luogo del ritrovamento debba dirsi deeisivo per la soluzione 
della quistione etnologica: ne giudichino altri pitü versati di me nelle anti- 
chita patrie di Bologna. Ma attenendomi al carattere artistico eredo dover 
domandar prima di tutto, quale in genere sia stata quest’ arte umbra. 
Abbiamo i rilievi a sbalzo delle situle e di altri oggetti in bronzo, che non 
ristretti al suolo di Bologna, ma ritrovati fino nel Tirolo e nella Carnia si 
congiungono a formar un complesso d’ identico carattere e che certamente 
non possono dirsi etruschi. Ora non voglio oppormi per niente al parere di 
quei, che, appoggiandosi sopra ragioni ben probabili, eredono dover attribuir 
tutti quei lavori ad un’ arte gia sviluppata prima e conservatasi anche dopo 
Yarrivo degli Etruschi, cioe all’ arte umbra (cf. Brizio, sulla nuova situla 
di bronzo figurata trovata in Bologna, p. 42). Ma vi abbiamo da fare con 
un’ industria artistica di carattere puramente decorativo, che non si presta 
per niente ad un confronto stilistico con una scultura statuaria ossia. mo- 
numentale. Lo stesso debbo dire riguardo alle due stele di Pesaro pubbli- 
cate dall’ Undset (Zeitschrift für Ethnologie 1883, p. 209—219) e dallo 
Zannoni (t. CL, n. 15 e 16), delle quali l’una & coperta di semplici ornati 
spirali, l’altra offre bensi delle figure umane, ma in proporzioni piecole e 
piuttosto abbozzate che modellate. E cosi nemmeno quella stela di Bologna 
(Zannoni t. CL, 1), che piü delle altre si avvicina al carattere umbro delle 
situle, ci offre gli elementi necessari per un comparativo esame. Non basta: 
esaminando gli scavi ben estesi delle necropoli etrusche di Bologna e din- 
torni, dobbiamo accorgerei, che anch’ essi, in quanto alla scultura statuaria 
non solamente umbra, ma etrusca eziandio, sono restati senz’ alcun frutto. 
Comungque siasi, pare certo che l’arte statuaria a Bologna non abbia tro- 
vato un ampio e regolare sviluppo. Come dunque giudicare di un monu- 
mento, che fino a questo giorno occupa un posto tutto isolato; di un la- 
voro, che italico in genere, nel suo carattere speciale porta una distinta 
impronta locale; che offre delle analogie coll’ arte etrusca, senza essere 
prettamente etrusco; di un lavoro, il cui arcaismo non impedisce di farlo 
discendere all’ epoca della dominazione etrusca in Bologna, ma permette 
pure di farlo rimontare all’ epoca umbra sia pura, sia di transizione, nella 
quale, cioe, gli Umbri continuarono ad esercitare un’ arte in parte a loro 
propria, in parte modificata.per !’ influenza etrusca? Dirimpetto a tali in- 
certezze mi pare il miglior consiglio di astenersi da ipotesi premature, 
laseiando all’ avvenire di sciogliere il problema per ulteriori scoperte. — 
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Nd avremo da aspettar gran tempo: nel momento in cui questo mio arti- 
colo deve andar sotto torchio, gik mi giunge la notizia che due teste di 
schietto carattere etrusco, ’una maschile in marmo, Yaltra femminile in 
pietra, provenienti dagli scavi di Marzabotto, si conservano cola nel palazzo 
Aria. Eeco dunque i materiali, con Y’ajuto dei quali sara dato a’ miei 
dotti colleghi di Bologna, di completar ben presto cid che ho dovuto lasciar 
imperfetto. 


Pitture Etrusche.*) 
(1859.) 


La storia dell’ arte greca dal genio del Winckelmann & stata tracciata 
sopra fondamenta tanto solide, che nemmeno il corso di un secolo ha po- 
tuto alterarle. Meno felice & stata l’arte etrusca: la scarsita di monu- 
mentali confronti non permise a Winckelmann nemmeno di distinguere le 
opere arcaiche dell’ arte greca da quelle dell’ Etruria. Le scoperte poi 
avvenute principalmente nel terzo e quarto decennio di questo secolo hanno 
fatto si, che questa differenza generale ha potuto esser messa in chiara 
luce; ma se grande al primo momento era la speranza di poter ricomporre 
col mezzo di tali tesori tanto la storia generale, quanto quella dell’ arte di 
quel paese, per noi sotto tanti riguardi misterioso, tali speranze presto si 
mostrarono deluse: la parte’ principale dei monumenti furono riconosciuti 0 
di origine puramente greca o almeno lavorati sotto 1’ influenza dell’ arte 
ellenica; tra quelli poi di un carattere propriamente etrusco grandissima 
parte doveano dirsi piuttosto opere d’ un’ industria artistica che di arte 
vera; altri erano privi del carattere veramente monumentale, e pochi soltanto 
poteano dirsi di storica importanza. Gli ultimi due decennj per questo 
riguardo ci sono stati alquanto piü propizj; e I’ Instituto, posto sui confini 
dell’ etrusco suolo, ha creduto perciö una delle primarie sue cure di pro- 
fittare di tali eircostanze raccogliendo tutto ciö che per la storia dell’ arte 
etrusca possa promettere qualche frutto. Cosi per il momento ei troviamo 
imbarazzati piuttosto per la quantita di monumenti importanti, che certa- 
mente meriterebbero non solamente di esser pubblicati presto, ma anche tutti 
insieme, onde potere scambiarsi luce vicendevolmente. Ma siccome i limiti 
dei nostri volumi non permettono una pubblicazione tanto ampia, cosi 
abbiamo dovuto determinareci a dividerli in piü gruppi per darli alla luce 
successivamente. Seguendo un tal metodo avremo da considerar in primo 
luogo ciascun monumento per se stesso, e sotto quell’ aspetto che per la 
particolare natura del monumento medesimo ei si presenta come il pit im- 
portante, mentre le riflessioni pilı generali e sistematiche avranno a riman- 
darsi a quel tempo, ove ei sara permesso di metter a eonfronto tutta la 
serie. Qui intanto mi sia permesso di premettere una riflessione sulla diffe- 
renza grandissima che passa tra i monumenti etruschi e quelli della Grecia. 
Ivi Y’arte era una cosa pubblica, ed & pereiö che essa ha un carattere di 
preferenza monumentale. Dai grandi monumenti pubbliei l’arte prese vita e 


*) Annali dell’ Istituto XXXI, 1859, p. 325— 


Annali 367, tav. d’agg. M. M 
dell’ Istituto VI, tavv. 3032. = ce 


Pitture Etrusche. 155 


vigore in modo, che pur le produzioni di un grado inferiore dovettero parte- 
eipare di un tal carattere. Riguardo agli Etruschi si potrebbe dire, che la 
mancanza del marmo abbia impedito lo sviluppo della scultura, mentre le 
numerose statue di bronzo per la loro materia pitı delle altre sono state 
soggette alla distruzione. Ma nondimeno la mancanza quasi totale di opere 
propriamente monumentali, massime anche di opere grandi architettoniche, 
nell’ esornar le quali crebbe l’arte greca, servono a confermare cid che 
l’ ispezione de’ monumenti superstiti sembra insegnarci, vale a dire che le 
produzioni dell’ arte etrusca portano un carättere piuttosto privato. Ne 
deriva, che non si & potuto sviluppar mai eid che stile propriamente si 
chiama, quel modo d’esprimersi, quel linguaggio fermo e deciso, che non si 
forma, se non ove tutti vogliono esser intesi da tutti, seguitando per 
norma la legge generale dell’ arte stessa, non il gusto particolare di pochi. 
E perciö che anche nelle migliori opere dell’ arte etrusca, per aver essa 
concesso un campo piü largo all’ individualitä, spesse volte riesce difficilis- 
simo di determinare, se le proprieta di un’ opera appartengono allo svi- 
luppo dell’ arte in genere, o se formano il merito dell’ artista particolare. 
Vi si aggiunge che l’arte, per appagare i moltepliei bisogni di un popolo 
dedito ad un lusso esterno, ha dovuto umiliarsi alla condizione d’ un’ in- 
dustria artistica, ed e caduta nelle mani di gente, che di artisti appena 
meritano il nome. A tali circostanze, che si opposero ad uno sviluppo re- 
golare e costante, bisogna attribuire il non esserei lecito, anche adesso che 
il numero de’ monumenti non & piu scarso, di distinguere piü di due grandi 
gruppi o dieiamo periodi: un periodo dell’ arcaismo ed un altro del libero 
sviluppo. Ciö che non toglie peraltro, che dentro i limiti dell’ uno e del- 
Y altro si faceiano riconoscere varie modificazioni. Onde siamo felici di poter 
offrir in questo volume ai nostri lettori due saggi di pitture etrusche, che 
ambedue si distinguono sotto piu riguardi da tutte le altre finora cono- 
seiute; giacch® le une per l’ingenua loro semplieita dovranno dirsi le piü 
antiche di tutte, laddove le altre mostrano l’ultimo sviluppo dell’ arte 
etrusca poco prima che essa si confondesse affatto colla greca trapiantata in 
Italia; cosi che il nostro sapere per queste pitture vien ampliato in due 
direzioni opposte. 

Le prime, esistenti fra i tesori de’ Musei gia Campana (Catal. el. VI), 
sono eseguite sopra grandi lastre di terra cotta, che si discopersero disposte 
all’ intorno di un antichissimo sepolero di Cere, scavato nel vivo masso. 
L’ordine in che trovaronsi anticamente, & quello mantenuto nel fregio sı- 
periore della tav. XXX, nn. 1—4 [Abb. 40 oben], al quale poi fece seguito a 
destra la lastra sottoposta n. 5 colle figure di due vecchj, mentre la cor- 
rispondente n. 6 coll’ idolo d’una dea sembra-esser trovata a sinistra, ma 
non in contatto immediato colle altre. In ogni mödo, essa non appartiene 
strettamente alla stessa serie: differisee non solamente l’ormato superiore a 
guisa d’una greca e l’inferiore a guisa di scacchiera, ma anche la misura 
della lastra, che sopra una larghezza di 0,57 m. ha un’ altezza di 1, 36 m. 
(riempita dalla continuazione della scacchiera), mentre le ‚altre lastre sono 
larghe 0,59—0, 60 m. ed alte 1, 22—1,25 m., meno la prima che cı e per- 
venuta incompleta. Riguardo ad essa sembra chiaro dal confronto della 
seguente, che anch’ essa originariamente dovea contenere tre figure. Ponendo 
peraltro mente alla regolarita del taglio che ha levato una figura intiera ed 
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una parte della seconda, non dubiteremo di asserire che una tale mutila- 
zione abbia avuto luogo ne’ tempi antichi stessi, per accomodar le lastre 
alle dimensioni della tomba, sembrando le parti perdute di un inter- 
esse affatto subordinato per la rappresentanza stessa. Piu difficile torna lo 
stabilire, se, e quale rapporto sia esistito tra la quinta e le altre lastre. 


Nach Monumenti dell’ Istituto VI, Taf. 30. 
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che queste due lastre non erano destinate a stare strettamente riunite. 
Onds diventa molto probabile, che alla quarta dovea far seguito almeno 
un ‚altra ora perduta, la quale inoltre avrebbe avuto 1’ effetto di metter in 
equilibrio tutta la composizione, in modo che Y’altare, come forma il centro 
ideale, sarebbe stato una volta anche il centro materiale. 

Gik da questo esame risulta che, ben lontani di aver innanzi a noi 
tutta opera dell’ antico artista, nemmeno possiamo dire di possederne una 
sezione completa. Ma se un tale stato frammentato in ogni altro monu- 
mento renderebbe diffieilissima una spiegazione ragionata de’ soggetti rap- 
presentati, qui si aggiunge ancora, che questi dipinti non solamente appar- 
tengono ad una classe, per la quale sono stabilite appena le fondamenta 
dell’ ermeneutica, ma che nemmeno tra i monumenti di questa classe stessa 
si trovano de’ confronti adattati, i quali potrebbero rischiarire quest’ oscu- 
rita. Se dunque l’ufficio dell’ interprete altre volte & doppio: di dar, cioe, 
Panalısi delle figure e della composizione, per conoscerne il concetto 
generale, e quindi di ricomporre gli elementi di tale analisi, per istabilirne 
il significato particolare; qui potremo soddisfare soltanto al primo, conten- 
tandoci riguardo al secondo di accennar qualche idea piuttosto generica sul 
ciclo, al quale potr& appartenere il soggetto rafigurato in questi dipinti. 

Il centro della composizione, come gia fu detto, vien occupato da un 
altare di considerevole altezza, sul quale @ acceso un piccolo fuoco. »Sopra 
Para«, si dice poi nel catalogo, »dietro la fiamma, € posta una grande olla 
sostenuta da un alto piede foggiato a guisa d’un timiaterio.« he vasi 
sopra basi piü o meno alte nell’ occasione de’ sacrifizj furono posti accanto 
alle are, ce lo dimostra p. e. l’antichissimo vaso ceretano pubblicato in 
questo stesso volume t. XXXII; e se potessimo servirei del confronto di 
monumenti d’un’ epoca ben distante, potremmo citare fra gli altri un vaso 
della Magna Grecia, raffigurante Pelope e Mirtilo (Monum. dell’ Inst. IV, 
t. XXX), ove accanto ad un altare troviamo posto un bacino lustrale ed 
inoltre un’ alta colonna sormontata da un vaso a forma di cratere. Bic- 
come perö nella nostra pittura il supposto vaso tocca il contorno superiore 
del dipinto stesso, cosi sembra pitı conveniente di riconoscervi una colonna 
con un capitello di particolar foggia, il cui significato non sara difficile a 
stabilire merc& il confronto delle pitture vasculari di stile piu severo, tanto a 
figure rosse, quanto, non meno, a figure nere. Tra esse troviamo nume- 
rosi esempj di tali colonne isolate postevi sempre con un significato fisso e@ 
tipico. Ne basta l’osservare, che una sia posta per abbreviazione di molte e 
per indicar nel modo piü semplice un edifizio, ma pit precisamente bisogna 
dire, che una tale colonna serve ad indicare la separazione tra un luogo 
rinchiuso o coperto ed un altro a cielo aperto. Cosi specialmente nelle 
scene di congedo la colonna divide quei che partono da quei che restano a 
casa. Nel nostro dipinto dunque la colonna indica, che Y’ara & posta al- 
l’ingresso di qualche edifizio o santuario e che per conseguente 12 una parte 
delle figure si trova fuori, l’altra dentro di esso. Siccome poi Sapplamo 
che le are si trovavano sempre fuori degli ingressi, cosı vedendo dall’ artista 
posta la colonna non sulla medesima asse coll’ ara, ma in modo che sembra 
star dietro di essa, non dubiteremo di asserire, che le sei figure, le quali 
con dignitosa solennita si avvieinano all’ ara, si trovino al di fuori del- 
Yedifizio. Tra esse occupa il primo posto un uomo, che, oltre di esser im- 
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berbe, si distingue dagli altri per una capigliatura piü semplice a corto 
taglio. E vestito di calzari e di una stretta tunica di color giallo, nella 
quale si potrebbe ravvisare un colletto di cuojo, come lo porta p. e. il noto 
arciere tra le statue eginetiche, se non si ritrovasse la medesima forma nelle 
altre figure, ove il colore differente e gli ornamenti vietano di pensar allo 
stesso material. La mancanza di ogni indicazione di pieghe deve dungque 
attribuirsi all’ imperfezione di stile dell’ arte piu antica. Avvicinandosi 
all’ ara quest’ uomo colla sinistra ne tocca l’angolo superiore ed insieme 
alza la destra in modo particolare: mentre, cioe, le altre figure che seguono 
in simile atteggiamento, stendono le dita della mano aperta, egli sembra 
tenerla semichiusa: gesto che resta tanto piu diffieile a diffinire, quanto 
meno l’artista era abile a ben articolare ogni dettaglio della mano. L’ im- 
portanza particolare di questa figura inoltre € accennata dall’ artista col- 
l’esser essa staccata dalle altre che seguono e che, per quanto lo permette 
lo stile di questi dipinti, si mostrano tra loro aggruppate. Cosi sulla se- 
conda lastra troviamo due uomini e tra essi una donna: gli uomini sono 
vestiti, come il primo, di calzari e della stessa stretta tunica, di color rosso 
una, bianca l’altra, ed ambedue fregiate di orlo scuro. Quello che pre- 
cede porta nella s. l’arco e due dardi, l’altro un’ asta, ed ambedue alzano 
la destra come in atto di venerazione. Piu rieco & il vestire della donna: 
una sottana bianca le scende giü fino a’ talloni, ove il color giallo delle 
scarpe sembra indicar un materiale piu delicato di quello usato nei cal- 
zari degli uomini. Un secöndo abito piü corto & di color giallo e sopra 
esso un terzo di color rosso & messo a guisa di leggiero manto: n& man- 
cano in tutti lembi. ornamentati di color nerastro e bianco. Il gesto che 
questa donna fa colla sinistra, corrisponde a quello della destra negli 
uomini, laddove essa nella destra porta un attributo, che, sebbene di color 
non verde ma rosso, per la sua forma dev’ esser dichiarato per un serto 
di foglie. — Gia fu notato che dopo questa lastra la continuazione delle 
figure & interrotta: se volessimo supporre, che si fossero alternati uomini e 
donne, dovrebbe mancare oltre ad una parte del n. 1 una lastra intera raf- 
figurante due donne ed in mezzo ad esse un uomo; ma aggiungendo a 
quella incompleta, quanto le manca alla larghezza delle altre, troveremo 
che l!’ornato inferiore si combinerebbe precisamente col n. 2, onde sembra 
che non manchi se non una sola figura intiera, probabilmente di uomo. I 
gesto della donna in parte conservata sembra corrispondere a quello del- 
’altra gia descritta, dalla quale essa si distingue, se non erro, soltanto per 
un aspetto alquanto meno nobile: la sottana bianca, eioß, & pilı corta, e il 
manto giallo sovrapposto al secondo abito rosso & sprovvisto del lembo 
ornamentato. L’ultimo uomo, munito änch’ esso di calzari e di tunica 
bianca, sulla quale ha messo una specie di elamide rossa, sembra esser 
senz’ attributo particolare, ed esprimere,' come gli altri, per il gesto delle 
mani la sua venerazione. — Üosi tutte queste figure muovono lentamente 
verso l’altare; sembrano anzi gia arrivati e nell’ atto di fermar il passo; e 
per tal contegno formano un contropposto a quelle che loro vengono in- 
sontro dall’ altra parte con passo piü agitato. Precede un uomo barbato 
Similissimo al secondo della parte opposta, se non che porta una tunica 
bianca; ma & munito anch’ esso dell’ arco e di due dardi nella sinistra, 
mentre la destra ripete lo stesso gesto di venerazione. Ad una sfera tutto 


Pitture Etrusche. 159 
differente appartiene all’ incontro la figura che segue: & imberbe, ma di 
color rosso e perciö di sesso mascolino. Porta una tuniea bianca ed i cal- 
zarı come gli altri uomini; ma da essi si distingue essenzialmente per aver 
attaccate ai fianchi grandi ali di color variegato, ed altre pitı piccole ai 
calzarı; onde questa figura entra nella elasse de’ demoni, ai quali appar- 
tiene anche per la sua azione; giacch® asporta tra le sue braccia una donna 
di proporzioni poco pitı piccole delle altre figure, vestita di lunga sotto- 
veste bianca e di rosso manto. Essendo involte in esso anche le braccia, 
in modo che non puö dar nessun segno di movimento, restiamo incerti, se 
opponga resistenza al demone, o no. 

La quinta lastra non si congiunge immediatamente colla quarta; le 
figure perö in essa rappresentate ben possono riferirsi al medesimo cielo, 
sebbene ad un momento o una scena differente della medesima azione. Due 
vegliardi di grave e venerando aspetto vi sono assisi sopra sedie plicatili, 
uno dirimpetto all’ altro: sono ambedue calvi nella parte superiore del 
teschio, ma dai lati scendono lunghi capelli impalliditi, presso l’ uno rac- 
colti in una sola massa, presso l’altro divisi in lunghi ricei; ed il mento & 
coperto di lunga barba aguzza. In corrispondenza colla loro etä portano 
una lunga sottoveste bianca con manto rosso dissopra, che nella figura 
dell’ uno & anche ripiegato sulle braccia. L’uno si distingue dall’ altro 
per un lungo bastone o scettro con bottone bianco, che regge nella si- 
nistra. Il suo aspetto & serio, ma frauco; il suo sguardo & diretto sul- 
Yaltro, e colla destra alzata sembra accompagnar il discorso che premurosa- 
mente a lui rivolge. E le sue parole sembrano far profonda impressione; 
giacche quest‘ altro appoggiando il mento della sua testa alquanto inchi- 
nata sul pugno semichiuso del braccio destro, il eui gomito riposa sul gi- 
noechio, vi siede coll’ espressione di gravi pensieri. L’oggetto di questo 
serio discorso sara forse una figura di minute proporzioni, che dietro il 
seeondo de’ vegliardi vola dall’ alto in giü verso questo gruppo. E di 
donna e di forma tutta umana, se non che sotto il rosso abito non sono 
visibili i piedi; due ali sono attaccate alle spalle. C’insegnano i vasi di 
antica arte, che in tal maniera furono simboleggiate le anime de’ defunti; e 
che essa anche qui avra un analogo significato, diverra& almeno probabile 
dall’ esame della composizione intera di questi dipinti. 

In essa la nostra attenzione deve richiamarsi di preferenza sulla figura 
del demone alato; e ne nasce in primo luogo la quistione, se qui abbiamo 
da far colla rappresentanza d’ una scena mitologica, quale per avventura 
potrebbe esser il sacrifizio d’Ifigenia. Una tale idea pero presto dovri 
svanire, se badiamo al carattere generale di tutte le altre figure: niente in 
esse si scorge di divino, nemmeno di eroico; sono Etruschi di purissimo 
sangue, non ideali, ma reali, per quanto permise di raffigurarli lo stile 
dell’ epoca antica. Ma arroge di piü, che sempre ed in primo luogo ogni 
monumento doyra esser considerato in rapporto con quella classe, alla 
quale appartiene specialmente. Ora di tale classe abbiamo un non piccolo 
numero di campioni ne’ rilievi delle urne e dei cippi e nelle pitture se- 
polerali di antico stile etrusco. Ma, come gia rilevai in ‚Decasiöne della 
pubblicazione d’ un sarcofago perugino (Ann. 1846) [unten B. 197], tra essi 
mancano- quasi affatto le rappresentanze mitologiche; tutto vi si riferisce piü 
direttamente alla destinazione particolare di questi monumenti, cioe al culto ° 
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de’ morti: sono esposizioni dei morti, sacrifizj, conviti, danze, giuochi fu- 
nebri, che sempre e sempre si ripetono. E perciö che sempre, ove c’in- 
contriamo con monumenti di questa classe, dovremo cercar la spiegazione 
nel medesimo ciclo d’idee almeno fino a tanto, che non altri indizj certi e 
deeisivi ci additino una strada diversa. ÖOra nelle pitture ceretane le 
figure a s. dell’ altare gia al primo aspetto non si oppongono, ma piuttosto 
ci confermano nella nostra idea sul metodo dell’ interpretazione E una 
processione solenne, quale spessissime volte s’ incontra specialmente ne’ ri- 
lievi de’ cippi quadrilateri congiunta ad altre scene mortuarie. Cito p. e. 
Micali ant. mon. 52, 3, ove quattro figure con ramoscelli nelle mani pro- 
cedono verso un tibicine, seguitate da altra figura con bastone; ib. 57, 2, 
ove precede un tibicine; cf. 56 e 58,2; 3; mon. ined. 22; e specialmente 
anche la base rotonda perugina: Inghirami mon. etr. VI, Z 2, ove dall’ una 
parte troviamo l’esposizione del defunto, dall’ altra l’ara, alla quale da 
due lati opposti s’ayvicina una processione di uomini, donne ed ancora una 
fanciulla con varj attributi, come pare, riferibili al sacrifizio. Se poi dai 
eitati confronti il ramoscello, che l’una delle donne porta nella nostra pit- 
tura, si manifesta come un attributo ovvio in simili scene, non offenderemo 
nemmeno nelle armi, che portano gli uomini. Era naturale, che il piü delle 
volte le persone in queste scene fossero introdotte in abito paeifico; ma 
niente vietava di accennare, ove piaceva, la condizione militare o ’uso di 
portar le armi; ef. Micali mon. ined. 25, 1; ant. mon. 96 A. Meno chiaro 
si e il significato della prima figura, che senza dubbio ha una funzione piüu 
distinta delle altre. Per il posto che oceupa si potrebbe cerederla un sacer- 
dote; ma le manea non solamente ogni attributo relativo, ma ancora quel- 
Y’aspetto dignitoso, che certamente si aspetterebbe in un tal personaggio. 
Piü probabile sembrerä pereid di riconoscere in essa il primo degli afflitti. 
Al lutto converrebbe bene la mancanza di ogni ornato e forse anche un’ 
altra particolarita gia rilevata, che distingue questa figura dalle altre: & 
non solamente imberbe (cioe che qualcheduno potrebbe prender per indizio 
di eta giovanile), ma ha i capelli tagliati eziandio; e se ci mancano notizie 
precise sui costumi relativi degli Etruschi, potremo addurre almeno l’uso 
de’ Greci, segnatamente in epoca antichissima, di tagliarsi cioe i capelli in 
segno di profondo lutto. 

Cosi questa processione considerata per se, puö senza dubbio chiamarsi 
funebre; e resta ad indagar soltanto, se a questa denominazione non si op- 
pongano le figure, che si presentano dall’ altra parte dell’ altare. E qui e 
chiaro, che tutta la spiegazione dipende dal significato del demone alato. 
Nel catalogo vien chiamato una Ker, Nemesi o Furia, e nella donna da lui 
asportata vien ravvisata la defunta, che fu forse il soggetto prineipale di 
questi dipinti. Alla denominazione proposta pel demone si oppone, & vero, 
il non poter essere una donna, essendo la camnagione dipinta di color rosso; 
ma il sesso qui sembra cambiar poco P’ idea. Abbiamo una numerosa serie 
di urne con vilievi di epoca molto posteriore Sl, ma nondimeno impregnati 
del genio proprio etrusco, che ci ofirono una rieca scelta di tali demoni 
dell’ uno e dell’ altro sesso. Essi tutti appartengono alla schiera infer- 
nale e le loro funzioni sono pressocch® identiche: entrano, laddove si tratta 
della morte © del passaggio d’ un defunto all’ inferno; sono demoni di 
morte e cosı nell’ idea corrispondono alla Ker, Nemesi, Furia, oppure al 
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Caronte de’ Greci. La figura del nostro dipinto poi per l’atto stesso si 
mostra appartenere alla medesima schiera; come sullo specchio pubblicato 
negli Annali 1859 tav. d’agg. L Arianna vien asportata tra le braceia di 
Diana siccome dea di morte repentina, cosi anche la donna tra le braceia 
del demone senza dubbio & dedicata alla morte. E la medesima idea che 
vediamo espressa in una pittura tarquiniense, ove la defunta vien asportata 
sopra un carrettino da due demoni alati (Micali ant. mon. 65), oppure in 
aleune urne, ove il cavallo del defunto vien guidato da Caronte o da una 
Furia (Inghirami mon. etr. I, 7 e 8). Ma riconosciuta una volta I’ analogia 
del nostro dipinto con questa classe delle urne, ci sara lecito servirei del 
confronto di esse anche per tutta la composizione. E giovera qui rammen- 
tare in primo luogo quel tipo piü volte replicato (cf. Bull. 1859, p. 181), 
ove marito e moglie stanno porgendosi le mani per l’eterno congedo, mentre 
dai lati aspettano i demoni e nel fondo scorgesi una porta. Si trova poi 
ampliato questo stesso tipo in modo che dietro uno de’ mariti segue 
come in processione tutta la famiglia (Inghirami 1.1. I, 38; VI, Q 2); ne 
mancano altre variazioni in urne di un lavoro che gia si accosta allo stile 
romano (Micali ant. mon. 60; mon. ined. 48). Cosi anche nella sopracitata 
pittura alla defunta tirata sopra un carro segue, come pare, il marito ed 
un’ altra processione di tre uomini tra varj demoni, in mezzo a’ quali & 
accennata una porta. Se finalmente da questi monumenti rivolgiamo il 
nostro sguardo ai cippi gia menzionati di epoca piü antica, manca, @ vero, 
la frequenza de’ demoni; ma se questi servono per accennare il momento 
della morte, ivi invece troviamo piu di una volta il morto gia steso sul 
letto ed esposto sotto al portico della casa. Cosi sembra che nel volger 
de’ tempi si siano conservate sempre le stesse idee; ne fa gran differenza, 
se nell’ una parte de’ monumenti & figurata la casa che lascia il defunto, 
mentre nell’ altra abbiamo forse da riconoscere piuttosto la porta del se- 
polero, nel quale deve entrare; sempre abbiamo da fare con una persona 
che muore, che parte da casa, si divide da’ parenti, che vien rapita 0 portata 
alla tomba, ed alla quale i superstiti stanno per rendere gli ultimi omorl. 
Credo dungue non andar lontano dal vero, se rICONOSCO gli stessi elementi 
nella composizione del nostro dipinto, seppure non 080 di precisare, come 
sia stata immaginata ogni particolarita dall’ artista. Rn 
Pih osceura ancora resta la scena, nella quale figurano i due vegliardi, e 
che nel Catalogo 'vien interpretata eosi: »Sono questi gl’ inesorabili giudiei 
Minosse e Radamanto, innanzi ai quali & per somparir la defunta il ewi 
spirito vedesi dall’ alto drizzar il volo verso i due gravi vegliardi.« ‚Anche 
qui per le ragioni sopra esposte esito a riconoscere due personaggi della 
mitologia greca, o almeno di chiamarli dello stesso nome. So bene, che 
si & ereduto riconoscere, e forse con ragione, questi stessi giudici in una 
pittura vulcente ora perita (Mon. dell’ Inst. H, t. 53 e); ma essa appar- 
tiene ad un’ epoca ben distante e mostra decisamente P influenza dell!’ arte e 
delle idee greche. Ne voglio negare, che le figure di questi due vecch; 
almeno al primo aspetto sembrano distinguersi dalle altre tanto nel loro 
carattere generale, quanto per varie particolarita. Ma a altra parte bi- 
sognera ben prendere in eonsiderazione la differenza dell’ eta: alla vecchiaja 
conviene un abito piu rieco ed abbondante, come pure la barba piü lunga, 
che di piü alla parte superiore & tagliata nell’ istessa maniera, come nel- 
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V’altre figure. Nemmeno il bastone lungo a guisa di scettro vi si oppone, 
giacch® lo stesso attributo alquanto piu corto si ritrova nella sesta lastra 
in mano d’ una figura, che poco si distingue da quelle che fanno parte 
della processione. Ma finalmente dovremo ancora considerare la compo- 
sizione per se stessa; e diremo che l’uno di questi vecchj sembra piuttosto 
immerso in lutto ed in atto di ricevere consolazione dall’ altro, anzich® 
pronto a proferir una sentenza. Se poi veramente si trattasse di un giu- 
dizio, i giudiei dovrebbero stare ’uno appresso all’ altro, e quello che deve 
vicevere la sentenza, dovrebbe presentarsi in faceia a loro; della figurina 
alata all’ ineontro nessuno delli due si accorge, in modo che la sua pre- 
senza sembra aver un significato piuttosto simbolico.. A supporre cosi e’ in- 
vita principalmente il eonfronto di varj vasi, sui quali Achille trascina il 
corpo di Ettore intorno alla tomba di Patroclo (Overbeck Gall. t. 19, 6—8). 
Se ivi P’anima di Patroclo & figurata in atto di girar intormo alla stessa 
tomba, anche li Achille non sembra accorgersene, sebbene ad essa come 
centro ideale si riferisca tutta l’azione. Cosi dunque nella nostra pittura 
la figurina alata sembra dover indicare, che la seria conversazione delli 
due vecchj prende argomento dalla memoria della defunta, la cui anima 
per la sua presenza se ne mostra soddisfatta, come anche l’anima di Pa- 
troclo gode del culto offertogli. 

Resta 1’ ultima lastra che, sebbene distinta dalle altre per la diversitä 
degli ornamenti, nel genere dell’ arte non mostra quasi niuna differenza. 
L’uomo, che vi occupa il primario posto, ha i capelli e la barba tagliati 
nella stessa guisa, come quelli della prima serie, porta i medesimi calzari e 
la tunica bianca, sulla quale ne ha messa un’ altra poco piüu corta di co- 
lore brunastro. Assiso sopra sedia plicatile tiene colla sinistra un bastone 
con bottone bianco appoggiato nel suolo, mentre la destra senza gesto parti- 
colare & accostata alla coscia. Lo sguardo si dirigge direttamente innanzi 
come verso altre figure, che poteano esser dipinte sopra lastre a noi non 
pervenute. Quella conservata contiene soltanto ancora ]’idolo d’una dea, 
posto accanto o piuttosto un poco innanzi all’ uomo sopra un basamento 
eostrutto di pietre a vario colore; la‘cui forma & di un cubo che riposa 
sopra un toro, e sul quale ergesi un altro cubo pit piccolo coronato di 
toro. La dea & figurata con braceia aperte, e vestita di bianca sottoveste e 
manto purpureo cinto ai fianchi, il capo coperto d’ una specie di tiara, che 
in monumenti etruschi sogliamo distinguere col nome di Zutulus. Final- 
Be a pie dell’ imbasamento vedesi un serpente che si muove verso 
Y’uomo assiso. L’immagine della dea, che rassomiglia di molto alle note 
rappresentanze della dea Crise, il serpente, la cui testa si avvicina come 
minacciosa alla gamba dell uomo, hanno dato luogo alla supposizione, che 
vi sia figurato Filottete ferito dal serpente all’ altare della Crise (Ann. 1857, 
p. 251 e 359). Ma gia al Michaelis recava maraviglia »la circostanza, che 
Filottete & figurato sedente, come se fosse venuto per consultar un oracolo«, 
Aggiungo che anche il bastone o scettro sembra poco conveniente a Filot- 
tete; ma piü decisivo ancora dev’ esser tutto I’ atteggiamento tranquillo di 
questa figura, che sta in diretta opposizione colla scena supposta. Nel- 
I’ idolo poi nessun contrassegno particolare ci costringe a riconoscere Crise, 
essendo lo stesso atteggiamento proprio di molti altri xoama di antichissima, 
arte. Il serpente finalmente, come & attributo di varie divinith, cos non 
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di rado ha pure un significato piuttosto simbolico; e ritrovandolo qui in 
un dipinto, che nonostante aleune varietä sempre sta in stretta relazione 
con una serie di altri di funebre rapporto, non potremo non ricordarei del 
significato ctonio, che di questo animale ha fatto un simbolo de’ sepolcri. 
Cosi esso ci diventa un argomento di piü per riconoscere in questa lastra, 
un frammento d’ una seconda serie di rappresentanze, anch’ essa dedicata 
al culto de’ morti; e sebbene vi resti troppo poco per poter proferire una 
sentenza certa e decisa, non negheremo almeno che nell’ uomo assiso possa 
esser figurato il preside dei giuochi celebrati in onore del defunto, che for- 
mano un argomento prediletto di questa classe de’ monumenti (cf. Mon. d. 
Inst. V, t. 16; Micali mon. ined. t. 24), e che anche nel caso nostro sareb- 
bero adattatissimi per istare accanto o dirimpetto alla scena del ratto ed 
alla pompa funebre. 

Questi pochi cenni bastino sull’ interpretazione de’ soggetti. Ma se 
riguardo ad essa lo stato incompleto del monumento c’ impedisce di sod- 
disfar ad ogni domanda, non ne viene menomato il merito artistico, che 
assicura a questi dipinti un posto distinto nella storia dell’ arte etrusca 
anche tra la serie ora non piü piecola degli altri d’antico stile. In primo 
luogo gia per la tecnica possono dirsi unici. Il terreno, nel quale sono 
scavate le tombe etrusche, al solito di natura tufacea, offre un fondo poco 
adattato per la pittura. L’umidita, impossibile a rimuoversi, non solamente 
cambia i colori, ma impedisce pur di far uso dello stucco che per essa si 
staccherebbe dal fondo. Cosi & stata un’ idea molto felice dell’ artista di 
servirsi di grandi lastre di terracotta, che attaccate alle pareti della tomba 
non permisero che Y’umidit& useisse alla superficie e di pitı si prestarono 
all’ applicazione di una tecnica durevolissima per se stessa. Giacch® ben a 
ragione si dice nel catalogo che »le tinte sono rese indelebili come fossero 
ricoperte da uno smalto ottenuto dall’ azione del fuoco«, sebbene per altre 
circostanze non Sembri che abbiamo da pensar a colori cotti propriamente 
nel fuoco insieme alle lastre. Credo soltanto poter asseverare che la teenica & 
analoga, se non identica, a quella usata in alcune antefisse e frammenti 
architettonici di terracotta coloriti, ne’ quali pare che i colori per una 
specie di encaustica sieno stati resi atti a resistere all’ aria ed all’ umidita. 

Ma da questa tecnica deriva in secondo luogo una grande diversitä o 
dieiamo piuttosto economia nell’ impiego de’ colori. Mancano affatto il 
celeste, il verde, il puro giallo ed anche il nero proprio. I materiali sem- 
brano essere stati i piü semplici e naturali e ristretti ai soli colori di terra, 
che tra loro affıni hanno reso facile di produrre un effetto armonioso, tanto 
piu, che 1’ intenzione dell’ artista non & stata di imitar i colori veri e reali, 
ma soltanto di accennarli. Cosi se gi& in tempi antichi troviamo distinta 
la carnagione delle donne per un rosso piü chiaro da quella degli uomini, 
qui & lasciata tutta in bianco, come & il colore del fondo. Ne’ capelli & 
distinta soltanto la vecchiaja e l’etä fresca pei colori cenerino e bruno; e 
nel medesimo modo in tutte le altre cose possiamo dir che non si & volute 
esprimere il colore proprio, ma la diversita de’ colori in corrispondenza colla 
diversita delle stoffe e de’ materiali. S’intende da se, che manca ogni in- 
dieazione di chiaroseuro: soltanto nella capigliatura di due degli uomini 
l’artista ha cercato di dividere le masse anteriori sovrapponendo al color 
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Non minore economia ritroviamo nelle maniere del disegno. Se pre- 
scindiamo da poche 'linee nella sopravveste del supposto Filottete, in tutte 
le altre figure un’ indicazione delle pieghe s’ incontra soltanto nelle lunghe 
sottovesti bianche; e tali pieghe non vengono prodotte dal modo con cui 
quell’ abito & messo sul corpo, ma dalla peculiare natura del materiale 
piegato con arte, quasi si potrebbe dire, a formar delle scanellature a guisa 
delle eolonne. AI incontro, se guardiamo la donna rapita tutta involta 
nel manto o l’uno de’ vegliardi vestito del doppio manto, non troviamo 
nemmeno accennato il braccio sottoposto all’ abito. Se poi in alcune delle 
strette tuniche vediamo aggiunta una linea interiore, non so, se l’artista 
ne abbia voluto indicare la forma dell’ anca, o soltanto una cucitura di 
quell’ abito. In tutte le altre cose Y’artista si € ristretto a dar il contorno 
semplice, circoscrivendo peraltro diligentemente ogni oggetto, che da un 
altro si distingue sia per il colore, sia per il materiale, e fino anche ogni 
parte dello stesso oggetto, se & composto da varj pezzi separati. Cosi non 
solamente sono distinti i lembi coloriti de’ panneggiamenti, ma anche nei 
calzari si dividono le due parti che coprono le polpe, le suole, le coreggie. 
Nelle sedie sono indicati i diversi materiali e fino i chiodetti; nelle freccie e 
. nell’ asta le punte di metallo; nelle ali le penne, tanto le grandi di varj 
colori, quanto le piccole d’ un colore solo alla parte superiore. — Anche i 
capelli e le barbe formano grandi masse non divise, se ne eccettuiamo i 
leggieri indizj di chiaroscuro sopra mentovati ed i ricci e le barbe rigate 
de’ vegliardi. — Ne’ corpi stessi poi 1 muscoli non sono espressi in nessun 
modo. Non isfuggi intanto all’ artista la natura particolare del ginocchio e 
del gomito, ove le estremita de’ muscoli da due parti vengono a riunirsi, 
ed inoltre nell’ uno si frappone la rotella, nell’ altro sporge sensibilmente 
V’osso. Ad una formazione naturale di tali dettagli ricercati l’arte non 
pote arrivare se non in un’ epoca posteriore; e cosi il nostro artista si 
content di accennarli per alcune linee tutto convenzionali, non distinguendo 
nemmeno la differenza delle forme in movimento ed in riposo. AI’ in- 
contro non tralascid di disegnar con diligenza le unghie alle mani siccome 
distinte sostanzialmente dal resto della carne. Quanto strettamente poi 
Yartista si sia attenuto al suo sistema, diventa manifesto specialmente nel 
modo, con cui sono indicate le labbra: esse differiscono dalla carnagione 
della faccia piü in apparenza che in sostanza; ed € perciö che nella nostra 
pittura non solamente vien trascurato il colore a loro particolare, ma che 
nemmeno vien accennato il contorno, pel quale esse si dividono dalle parti 
eircostanti: la forma della bocca si conosce soltanto dal contorno esterno 
in profilo e della linea che divide il labbro superiore dall’ inferiore. Nel- 
P’ occhio finalmente tutto si ristringe al contorno semplice delle palpebre, al 
disco rotondo della pupilla ed alla linea inarcata ed in mezzo allargata del 
eiglio.. Come in tutte le opere di stile molto antico, la formazione non & 
quella di profilo; ma se altrove (e per citare qualche esempio cOSpicuo 
ne’ vasi pubblicati ne’ nostri Mon. I, 51 e VI, 33) Y’oechio dell’ uomo N 
disegnato tondo e piü grande, per distinguerlo da quello della donna pitı 
allungato, qui non si & fatta nemmeno questa distinzione, ma la forma & 
allungata dappertutto. 

I mezzi del disegno dunque sono semplieissimi e tali, che nemmeno & 
possibile di sviluppar mediante essi dettagliatamente tutte le forme; onde, 


Pitture Etrusche, 165 


se vogliamo conoscere, fino a qual punto l’artista sia giunto nell’ intelli- 
genza del eorpo umano, dovremo diriggere la nostra attenzione di preferenza 
sulle forme generali, sulle proporzioni e sul movimento delle figure rap- 
presentate. E qui cade in acconcio di notar che tutte le figure sono di- 
segnate in profilo: il quale sistema, se per alcune parti offre la maggior 
facilita, per altre richiede un’ intelligenza pitı raffinata di quella che suole 
incontrarsi nell’ infanzia dell’ arte. E perciö, che p. e. nelle pit antiche 
metope di Selinunte le gambe sono rappresentate in profilo, mentre il petto 
ci si mostra di faceia. Il nostro pittore non ha voluto deviar in tal modo 
dal sistema una volta adottato, ma, seppure in tutte le figure il corpo pro- 
prio, cioe il petto ed il ventre, restino coperti dalle vesti, & facile accorgersi, 
che della formazione di queste parti egli non ebbe se non un’ idea molto 
generale: il contorno vien formato da una sola linea, che indica in qualche 
modo Yelevazione del petto, ma accenna appena la divisione tra il petto 
ed il ventre e la forma rotondata di quest’ ultimo. Minor difficolta gli 
offrivano tutte le altre parti: nelle teste tanto il profilo della faccia, quanto 
la forma del teschio sono disegnate con abbastanza di regolaritä; nelle 
braccia e nelle gambe sono almeno accennate le forme principali, dove si 
allargano e dove rientrano. Le proporzioni longitudinali possono dirsi sod- 
disfacenti; quelle traversali sono larghe e principalmente le coscie molto 
forti; sono stature robuste e quadrate e di un-carattere quasi piuttosto 
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merito all’ artista (s’ intende sempre non assoluto, ma relativo all’ arcaismo 
di queste pitture), per essersi tenuto lontano da ogni eccesso; di che ci 
convinceremo, se vogliamo ricordarei tanto dell’ originaria rozzezza delle gia 
menzionate antichissime metope di Selinunte, quanto dello stile manierato 
di quei dipinti vasculari, che mentre vogliono esprimere vigorositä per uno 
sviluppo smisurato de’ muscoli, cercano di riunirvi l’eleganza coll’ attenuar 
ed assottigliar le estremita e le articolazioni. E dobbiamo rilevare special- 
mente, come nelle nostre pitture non si scorge nessuna traccia di stile 
manierato, anzi in alcune parti manca ancora quella sistematica severita, 
che forma lo stile nel senso piü stretto. Cosi nella figura imberbe accanto 
all’ altare la proporzione della testa eccede alquanto quella delle altre; 
all’ incontro per l’uomo munito dell’ asta mancava lo spazio giusto, onde 
le proporzioni del petto e del ventre si mostrano piu ristrette Ma tali 
irregolarita, invece di turbarei gran fatto, ci danno a conoscere piuttosto 
un’ ingenua semplicitä, che, senza riflettere molto, sa soddisfarsi con quegli 
espedienti, i quali si offrono come i piü sempliei e naturali. 

Non minore disinvoltura finalmente si manifesta nel movimento delle 
figure, che ad un’ arte cosi poco sviluppata offre delle diffieolta anche mag- 
giori, giacche vi si tratta non delle sole forme nel loro stato normale, ma 
delle variate funzioni e de’ cambiamenti, che per esse succedono nelle forme 
stesse, come eziandio de’ rapporti vicendevoli fra loro. Di talı funzioni e 
rapporti al nostro artista manco quasi ogni idea, come riesce chiaro special- 
mente per le figure dell’ uomo e del demone che a passi accelerati pro- 
cedono verso l’altare. Giacche, essendo la gamba sinistra, sulla quale riposa 
il corpo, fortemente ritirata, la destra avanzata ed alzata, & chiaro che il 
corpo non potrebbe reggersi in piedi, ma necessariamente dovrebbe cadere 
innanzi; tutto il movimento in somma non e come di uno che procede 
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sopra un terreno piano, ma come di uno che sta per montar una scala. 
Nella scena della processione poi l’artista scegliendo il momento, ove questa 
sta per fermarsi, potea mostrar tutte le figure in posizione tranquilla. Ma 
nemmeno qui sapeva rendere ragione della legge che domina tutto il corpo 
anche in un tal atteggiamento. Poco gli importa, se le gambe stiano piu 
riunite o distese: sempre le piante de’ piedi sono tutte e due poste sul 
suolo nell’ istesso modo; sempre il centro della gravita resta invariabile; 
la testa, il petto ed il corpo, le spalle stanno ferme e dritte, le braccia 
superiori restano strette al corpo. Manca dunque ogni liberta di movi- 
mento, e, se nondimeno queste figure non offrono quell’ aspetto rigido e 
severo, che s’ incontra in altre opere arcaiche, dovremo ravvisarne la ra- 
gione in quella stessa ingenuita, che, invece di attenersi a sistematiche 
formole, sa introdurre una certa varieta ne’ dettagli. Cosi non ricorrono 
due figure, nelle quali la posizione delle gambe sia identica, ne vien ripe- 
tuto mai esattamente il movimento del braccio anteriore: particolarita, che 
non cambiano il carattere generale delle figure, ma ne tengono lontana 
/ uniformita. 

Ripensando ora a questi mezzi cosi semplici e limitati, de’ quali soli 
Yartista poteva disporre, saremo alquanto sorpresi dall’ aspetto de’ due 
vegliardi: giacche, se dobbiamo dire, che in tutte le altre teste non si trova 
nessuna traccia d’ un’ espressione specifica di carattere od affetto (e basta 
guardar sotto quest’ aspetto la donna rapita), qui tutto sembra esser atten- 
zione e profondo pensiero. Nondimeno nel modo dell’ esecuzione queste 
figure non differiscono dalle altre, ne p. e. il disegno dell’ occhio, tanto im- 
portante per l’espressione, & piu corretto. Per liberarci dunque da questo 
dilemma, dovremo prima di tutto rilevar la grandissima differenza che per 
l’arte passa tra una figura in movimento ed un’ altra in riposo. Se il 
movimento non puö esser copiato direttamente dal vero, ma deve esser ri- 
prodotto per mezzo della fantasia o di una profonda conoscenza delle leggi 
di questo movimento stesso, una figura in riposo all’ incontro si presta ad 
essere studiata con tutto l’agio, e ci vuol, per imitarla, non tanto quella 
stessa conoscenza, quanto un occhio acuto che sa osservar bene ciö che gli 
si presenta. Cosi anche qui, trovandosi i due vecchj in un atteggiamento 
tutto tranquillo, l’artista poteva riuscire a distinguere e rilevare quei tratti, 
che per l’espressione dell’ insieme sono i piü caratteristici; e l’effetto che 
ne produce, & tanto piü grande, quanto piü ristretti sono i mezzi, mediante i 
quali © stato raggiunto. — Ma arrivati a questo punto veniamo portati a 
domandare eziandio, quale sia stata la natura particolare dell’ ingegno 
artistico, che domina tanto in questo gruppo, quanto in tutta questa serie 
di dipinti. Ora le forme, siano pure semplicissime, sempre sono espresse 
con fermezza e decisione: i contorni sono traceiati con linee forti e non 
interrotte; la mano non esita mai, ma sa soddisfare a ciö che intende. 
Non sembra dunque che l’artista riguardo al disegno si sia studiato d’ in- 
trodurre maniere nuove, ma si sia servito di quelle praticate ed usate gia 
anteriormente e stabilite quasi sistematicamente. Al’ incontro abbiamo gid 
riconoseiuta una certa varieta ne’ dettagli che tende ad evitar / uniformitä, e 
dobbiamo di piü rilevare qui la particolare eura che l’artista ha messo nel 
vaffigurar glı accessorj, come le scarpe, le armi, le sedie, e nelle figure 
istesse le unghie. Una tale cura ci fa travvedere non tanto un ingegno 
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che tende all’ idealismo, quanto uno studio che parte dall’ attenta conside- 
razione di ogni oggetto per se, onde avvicinarsi, nel renderlo, piü che sia 
possibile alla realta; ed & soltanto un passo pitı avanti che fa l’artista, se 
estende le sue osservazioni anche a quei tratti che possono dar alle sue 
figure una certa azione o espressione. Ma una volta che & riuscito in questo 
intento, si mostrerä il bisogno di perfezionare eziandio le maniere del di- 
segno; ed i principü di un tal cambiamento credo di ravvisar nella figura 
del supposto Filottete, ove nel movimento del petto, nella posizione delle 
gambe, come non meno nel disegno del panneggiamento, incontriamo una 
liberta alquanto maggiore che in tutte le altre figure. 

Siamo stati forse troppo lunghi in quest’ analisi formale; ma tanto 
piü brevi possiamo essere, se ora ci rivolgiamo alla quistione storica sul- 
Yeta di questi dipinti: non parlo gi& dell’ etü assoluta, giacche ci manca 
ogni appoggio per fissarla, anche se vogliamo contentarei di calcolare a 
secoli, ma dell’ eta relativa, che abbiamo da assegnar ad essi in confronto 
con altre pitture, che piü si avvicinano ad essi nello stile e nell’ arte, 
quelle, cioe, delle tombe di Corneto a Chiusi. E qui bastera di riportarmi 
sopra quest’ analisi stessa: prendendola ad esame punto per punto, per far 
l’esperienza, se, ed in quale parte essa corrisponda alle qualita particolari 
delle altre pitture, ciascuno si convincera ben presto, che non ve n’ & nes- 
suna, la quale abbia fatto uso di mezzi cosi semplici e porti i contrassegni 
-di cosi alta antichita, come quelle ceretane. Il dimostrare, per quali vie e 
metodi l’arte da tali primordj si sia sviluppata a maggior liberta e per- 
fezione, non & di questo luogo; ma sentiremo all’ incontro il bisogno di 
toccar almeno di volo l’altra quistione, cioe se questi primordj stessi deb- 
bano dirsi originali o derivati dall’ arte di un altro popolo. Ed avendo 
trattato in un altro luogo (Rhein. Mus. N. F. X, p. 153 segg.) sulla diffe- 
renza fondamentale, che divide l’arte egizia tanto dalla greca, quanto dal- 
l’etrusca, non voglio qui ritornare sullo stesso argomento. Per esaminare 
poi l’altra ipotesi piü recente che vuol derivar ’ arte degli Etruschi dall’ Asia, 
non solamente mi mancano i mezzi, ma sono eziandio dell’ opinione, che per 
potere seiogliere un simile problema di storia comparativa, ci vuol prima 
di tutto un’ analisi fondamentale della particolare natura de’ monumenti 
asiatiei stessi, che, per quant’ io mi sappia, finora non & stata istituita. 
Cosi siamo ristretti al confronto dell’ arte greca sola, che pero sempre 
dovrä restar il fondamento di simili indagini. E siecome le partieolaritäa 
di stile nel disegno della figura umana non di rado possono esser soggetto 
di ambiguitä, partird da un punto che finora ho trascurato a bella posta: 
vale a dire l’architettura dell’ altare che forma il centro della composizione. 
Esso & costrutto di pietre riquadrate di color variegato, cioe bianco, giallo, 
rosso e bruno; nella quale varietä si potrebbe ravvisar 1’ esempio pit antico 
di quel genere d’ architettura, che molti seeoli dopo venne un’ altra, volta 
in uso nello stesso suolo dell’ Etruria. Se ripugna alle prime regole della 
costruzione, che le commessure verticali delle pietre si trovino l’una sopra 
’’altra, attribuiremo un tal difetto alla $ola inesperienza del pittore, che di 
dell’ arte sua nemmeno seppe indicare, se la forma del- 
AIV incontro dobbiamo lodar la diligenza, 
ne’ suci dettagli molto particolari. 
mata da un toro ed un becco di 


piü coi mezzi 
Yaltare era quadrata 0 rotonda. 
colla quale ne ha raffigurato la. sagoma 
Poiche, comineiando dalla base, essa & for 
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eivetta, sul quale ergesi una linea eurva che rientra per formare verso di 
sopra una gran gola e terminar in un altro becco di eivetta. Le modina- 
ture che seguono sono un toro, una fascia, un terzo becco di civetta con 
altro toro ed un’ altra fascia. Ognuno vede, che & impossibile di ritrovare 
per queste modinature nella particolare loro composizione un’ analogia col- 
l’architettura greca, che in molti sepoleri etruschi d’ un’ epoca piü recente 
non manca quasi mai di manifestarsi. N& dobbiamo eredere, che il pittore 
abbia inventata questa sagoma a suo arbitrio: possiamo anzi dimostrar ad 
evidenza, che & derivata dall’ architettura vera e reale; giacche ne esistono 
ancor oggi gli esempj quasi identici ne’ sepoleri di Castel d’Asso: Mon. 
d. Inst. I, 43; cf. 60 (e II, 20, n. IX); Ann. 1833, p. 29 segg., ed & un non 
piecolo merito delle nostre pitture di farci conoscere queste modinature in 
una composizione dello stile pitü arcaico. Qui dunque abbiamo da fare con 
un elemento non greco, ma puramente etrusco. All’ incontro nell’ ornato 
superiore delle cinque lastre come nella greca della sesta, troviamo delle 
forme che sono comuni all’ arte etrusca con quella della Grecia. Una 
parentela non meno stretta si appalesa nella forma delle sedie, nel modo 
di vestire, come in altri accessorj. Nemmeno saprei riconoscere coll’ autore 
del Catalogo »]’antico uso orientale nelle barbe che appariscono posticeie, e@ 
ne’ capelli che hanno tutto l’aspetto di parrueche«, poiche in molti vasi di 
stile antico, come p. e. in quello celebre di Francois, s’ incontrano delle 
capigliature e barbe, che non differiscono gran fatto da quelle de’ nostri 
dipinti. — Passando ora da questi contrassegni piuttosto esterni al fare 
propriamente artistico, non possiamo negare, che anche nello stile conside- 
rato generalmente si trovino delle analogie manifeste coll’ antichissima arte 
greca, segnatamente in tutto lo schematismo fondamentale. Non mancano 
peraltro nemmeno delle differenze, ma differenze che spettano piuttosto allo 
sviluppo particolare e dipendono forse in parte dalla sola individualita 
dell’ artista. Rilevo soltanto il carattere nazionale delle teste, del quale 
in altra occasione avrö da parlare piü distesamente, come ancora le pro- 
porzioni e la formazione delle figure, che pure sembrano accennare a certe 
qualita nazionali, ma non meno ci servirono come indizio d’una certa ten- 
denza realistica. Riassumendo dunque tutti questi fatti veniamo alla con- 
chiusione, che l’arte etrusca ne’ suoi primordj si sia formata sotto 1’ in- 
fluenza della greca, accettandone principalmente le basi dello stile, siccome 
quella parte che l’ingegno etrusco si sentiva meno capace di supplire per 
le proprie forze, dandosi piuttosto, non ad uno studio delle leggi artistiche, 
ma all’ attenta considerazione degli oggetti stessi, per ritrovarne il carattere 
individuale. Cosi succede che piü che siano antichi i prodotti dell’ arte 
etrusca, piü si avvicinino a quelli dell’ arte greca; laddove nel progresso 
de’ tempi le differenze de’ due popoli si fanno sentire in modo sempre 
crescente. Per l’arte greca l’epoca dell’ arcaismo colla severitä delle sue 
regole formava un’ epoca d’educazione a piena libertä, che seppe trar pro- 
fitto da quelle regole della scuola, senza conservarne i difetti. L’arte 
etrusca all’ incontro per lungo tempo sembra non essersi potuta liberare 
da questi vincoli, e conservandone ancora lo schematismo esterno, quando 
dappertutto gia cominciava a regnare il piacer individuale dell’ artista, non 
solamente si mostra disturbata l’armonia di stile, ma pure impedito uno 
sviluppo sano e regolare. Cosi P’arte arcaica presso gli Etruschi si perde a 
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poco a poco, senza che sia possibile ne di determinar il limite dove finisce, 
ne qual altro genere d’arte, e quando sia succeduto in luogo di essa. 
Quest’ ultime parole forse sembrano stare in contradizione colla tesi 
proposta in principio, che sia possibile di distinguere due periodi dell’ arte 
etrusca.. Ma se ora aggiungo che i monumenti di questo secondo periodo 
consistono di preferenza nelle numerose urne cinerarie ed in una grande 
parte degli specchj, gia diventerä chiaro, in qual senso esse debbano esser 
intese. Manca, cioe, quasi ogni relazione tra questi e quelli del primo 
periodo, e si conchiude subito che, per effettuare un tal cambiamento, hanno 
dovuto entrare delle influenze estranee. Ne, vedendo prevaler ne’ soggetti 
rappresentati la mitologia greca, puo.esser dubbio che esse siano venute 
dalla Greeia. Ma da questa certezza non vien menomata la difficolta di 
decidere, fin a qual punto si sia estesa una tale influenza, e qual parte 
anche in opere cosiffatte abbiamo da attribuir al genio degli Etruschi stessi. 
Le urne cinerarie, per ischiarir la quistione artistica, finora si sono mostrate 
di poca utilita, parte per la rozzezza del lavoro, parte per la ragione, che 
anche i migliori campioni mostrano bensi una certa destrezza dello scal- 
pello, che cerca il suo vanto nell’ arriechir i dettagli dell’ esecuzione, ma 
non mai quelle qualita superiori che distinguono il vero artista dal!’ arti- 
giano. Tra gli speechj, e vero, se ne trovano alcuni di somma perfezione. 
Ma essi sono lavori di mano greca, o di etrusca? Tengo in mano il di- 


“segno di una tazza di terracotta o piuttosto di due repliche identiche, sco- 


perte a Bolsena dal signore D. Golini, le quali nell’ interno sono fregiate 
d’ un bassorilievo di deeiso stile greco: la rappresentanza fino ne’ dettagli 
eoncorda collo specchio pubblicato dal Gerhard t. 151, che & di rozzo lavoro 
etrusco. Se dunque gia gli artisti etruschi del basso ceto si servirono di 
modelli puramente greci, quanto pi non £ probabile che gli artisti migliori 
abbiano saputo trar profitto dalla perfezione di tali opere? Cosi, non 
ostante che in certe particolarita fosse facile riconoscere il carattere etrusco, 
le nostre idee sull’ andamento generale dell’ arte di questo popolo restarono 
oltremodo vaghe ed indeterminate; e dovettero restar tali fino al momento, 
ove nuovi fatti ci offrissero la chiave per iseiogliere le difficolta. Una tale 
chiave ora ei & data per le pitture, delle quali ci occuperemo in questa 
seconda parte del nostro discorso; ne dubito di asseverare, che, per quanto 
possa esser grande l’ interesse che esse offrono per la_parte mitologica ed 
antiquaria, questo vien superato di gran lunga dall’ importanza, che hanno 
per la conoscenza storica dell’ arte etrusca, e cid sotto due riguardı. In 
primo luogo & una fortuna di veder arricchito il tesoro monumentale di 
un’ opera, la quale & nel suo genere di una rara perfezione e manifesta 
la mano di vero artista, che in tutte le parti ha voluto usare ogni dili- 
genza ed accuratezza. Ma in secondo luogo piü grande ed insieme molto 
pi rara & la fortuna, che ci permette di metter questi monumenti in un 
rapporto immediato con altre opere gia conosciute, e di sparger lume per 
questo mezzo sopra, classi intere di monumenti. 

Parlo qui delle pitture parietarie scoperte nella primavera del 1857 
in una tomba vulcente, l’ultimo, ma sotto un certo aspetto il piu bel 
£rutto dello zelo che nello scavar le antichita durante una non oziosa vita 
ha manifestato il nostro benemerito,"ma troppo presto defunto socio Ales- 
sandro Frangois. I lettori del nostro Bullettino conoscono il suo ragguaglio 
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sullo scavo (1857, p. 97 segg.), come pure 1 esatta descrizione delle pitture 
stesse (ib. p. 113 segg.) favoritaci dal signore cav. A. Noel des Vergers, 
coll’ ajuto del quale era stato intrapreso tutto il lavoro; ed a questo mede- 
simo nostro fautore dobbiamo il gentil permesso di poter ora pubblicare i 
disegni di cosi importanti monumenti. SBiccome pero lo stesso signore des 
Vergers anche da parte sua ne sta preparando una pubblicazione vasta e 
splendida, cosı abbiamo creduto nostro dovere di servirci del suo permesso 
con una certa riservatezza. Onde non solamente diamo le figure sopra due 
sole tavole nel modo al pitı possibile compendiato, ma anche riguardo al- 
) illustrazione ci occuperemo quasi esclusivamente della parte storica, conten- 
tandoci di pochi cenni sui meriti antiquarj e mitologici. Debbo notar 
inoltre che, prima di pubblicar questo mio scritto, avrei desiderato di poter 
esaminar gli originali stessi, tanto per riveder in ogni dettaglio 1’ esattezza 
de’ disegni (eseguiti peraltro da abile e diligente artista, al quale in genere 
possiamo prestar piena fede), 
quanto per conoscere quelle par- 
ticolaritä‘ dello stile e special- 
mente del colorito, che in disegni 
pieeoli non possono mai espri- 
mersi perfettamente. Ma siccome 
in un primo viaggio non mi 
riuscl di penetrar dentro la 
tomba murata per precauzione e. 
non ancora, riaperta, ne dipende 
dalla mia volonta d’ intrapren- 
dere con migliore speranza una 
seconda gita preparata gia da 
vario tempo, non voglio ritardar 
indeterminatamente una pubbli- 
cazione giäa desiderata da molti, 
riservandomi di corregger i di- 
fetti di essa, quando sara pos- 
sibile. *) 

La tavola d’agg.M [Abb.41) 
serve per darci un’idea della dis- 
posizione della tomba: A segna 
/ androne che conduce alla ca- 
mera grande B ornata de’ dipinti; la cameretta C’ in faccia all’ ingresso mostra 
alcune traccie di ornati dipinti, mentre le altre D disposte attorno ai lati 
sono lasciate grezze. E indica il muro rozzo, menzionato dal Frangois a p. 103 
e 104, che levato soltanto in parte copre anche adesso alcune figure di- 
pinte. La disposizione de’ varj quadri si conosce dai, numeri ripetuti nelle 


u) 
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41. Grundriss des Grabes in Vulei. 


. *) [CE Brunn nel Bullettino dell’ Istituto 1862, p. 216: ... con nostro gran 
dispiacere ® accaduto, che la nostra publicazione & riuseita poco soddisfacente 
riguardo al carattere particolare stilistico e che anche nel disegno stesso si sono 
introdotti varj errori. Di alcune mie correzioni fatte nella primavera del 1860 
poteva trarre ancor profitto il sig. cav. des Vergers per la sua opera: L’Etrurie 
et les Etrusques pl. 21—29. Ora per ordine di 8. E. il sig. principe A. Torlonia 
gli originali vengono levati dalla tomba, per esser trasportati a Roma,] 
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43 — Mon. VI, 31, IT und III. Wandgemälde von Vulei. 


tavole de’ Monumenti 31 e 32,*) e riguardo alla prima di esse ho da notare 
che il rieco ornato, il quale corre sopra.n. I e II [Abb. 42. 43], prosegue anche 


*) [Abb. 42—45. Abb. 43 ist nicht nach Mon. VI, 31, I und II wiedergegeben, 
sondern nach. Noel des Vergers, L’Etrurie Taf. 28, da die Brunn’sche Publication 
nicht genau ist. Die Scene der Abb. 44 ist jetzt nach der uns nicht zugänglichen 
photographischen Publication Garrueeis wiederholt im Jahrbuch XI, 1897, 8. 70.] 
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sopra n. IV [Abb. 44]. TI quadro n. I, ed in corrispondenza anche il n. IV 
hanno una larghezza di poco pitı di tre metri ed un’ altezza (senza |’ ornato) 
di m. 1,40. Negli altri ecompartimenti inmmediatamente sopra le figure corre 
un fregio non interrotto di animali, n. V*—XII* [Abb. 45], e sopra di questo 
la greca, come nel n. I. Per dar poi un’ idea delle parti sovrastantı, abbiamo 
riportato (sotto X*) il pezzo centrale della parete xX—XI, che consiste in 
un ovolo, una fascia liscia ornata soltanto nel centro d’ un fiore, e di un 


44 = Mon. VI, 31,IV. Wandgemälde von Vuleci. 


toro a fogliame, nel cui centro @ aggiunta una testa velata. Le porte sono 
rastremate e si aprono, come quelle de’ sepoleri di Castel d’ Asso, dentro 
un piano che, come se ne formasse gli stipiti e P’architrave, vien circo- 
seritto da listelli risaltanti, i quali verso l’estremita dell’ architrave for- 
mano il cosi dettö becco di civetta. Sopra al listello superiore poi, ove 
restava lo spazio, sono figurati degli uccelli, che si alternano con fiori. Le 
iserizioni finalmente, riportate a basso di t. 32 [Abb. 45], trovansi sopra alle 
porte, 1) accanto a n. IX; 2) accanto a n. V;.3) accanto a n. VII. 

Le pitture della camera prineipale, in corrispondenza colla localita, si 
dividono anche riguardo ai soggetti: quelle a sinistra di chi entra, raffigurano 
scene della mitologia greca; quelle a destra si riferiscono a costumi nazio- 
nali etruschi. Di quest’ ultime disgraziatamente due ci mancano affatto ed 
una si & ritrovata in uno stato molto rovinato. Ma almeno della piü grande 
ed importante possiamo assicurare che essa nell’ idea corrisponde a quella 
che le sta dirimpetto: si tratta in ambedue di sacrifizj] umani, e possiamo | 
aggiungere, eseguiti in onore di defunti. Quest’ idea e chiara senz’ altro 
nella scena mitologica n. I e II [Abb. 42. 43 links] (divisa, come III e IV 
|Abb. 43 rechts. 44], soltanto dall’ incisore, mentre I’ angolo della camera, come 
altre volte in pitture sepolerali etrusche, non interrompe la composizione): 
Achille sta per immolar all’ ombra di Patroclo un giovane Trojano, e Caronte 
gia aspetta per riceverne l’anima nel suo potere. Due altri giovani prigionieri 
vengono apportati da due eroi greci, per soffrir poi lo stesso supplicio. 
Dall’ altra parte una donna alata, ’ombra di Patroclo stesso ed Agamen- 
none guardano con attenzione l’orrenda scena. L’ interpretazione inoltre & 
assicurata per le iscrizioni: il gruppo centrale porta i nomi di WA, 
V9AL e ZNAIVAT, quest’ ultimo interessante per la terminazione als 
che deve corrispondere alla latina anus. La figura di Achille, secondo mi 
vien riferito, e vestita di »maglia color di carne accesa con tornellino tur- 


Pitture Etrusche. 113 


chino e gambali di ferroy. Meritano inoltre attenzione i manichini, de’ quali 
sono ricoperte le braccia anteriori, sul cui significato intanto non oso di 


45 — Mon. VI, 32, V—XII. Wandgemälde vo Yulcei. 


proferir un’ opinione. Ne conosco soltanto un altro a ® a 
i istintivo € ri due volte al braccio 
differenza perö, che in esso questo distintivo e ripetuto 
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destro, cio® alla parte inferiore e superiore, mentre il braceio sinistro n’ @ 
sprovvisto. Trovasi questo in un dipinto vasculare vulcente di fabbrica e 
con iserizioni etrusche (Mon. dell’ Inst. II, t. 9) che ha un’ analogia mani- 
festa col gruppo del quale stiamo discorrendo, se non che il sacrificante ® 
barbato e porta il nome di Aiace, AIFAS. Confessa il R. Rochette che 
pubblied questo vaso (Ann. 1834, p. 274), che »qui 1’ eroe Telamonio ei si 
presenta sotto un aspetto tutto nuovo, ed in una azione estranea a tutte le 
tradizioni, che riguardo a lui ci sono pervenute«. Il confronto della nostra 
pittura, che, come vedremo, deve esser derivata da un originale celebre in 
Etruria, ci offre due possibilita per isciogliere questo problema: puoö avere 
sbagliato Y’artista etrusco, raffigurandoci Aiace invece di Achille, oppure 
pud aver immaginato, che quegli eroi che nella pittura parietaria adducono 
le vittime, ne abbiano eziandio compiuto il sacrifizio. — Tra essi uno porta 
ancora il nome di Aiace, figlio @ Oileo: ZATANIF: ZAAIA; il nome del- 
Yaltro & perito; ma siecome |’ iscrizione era divisa in due righe, vi suppor- 
remo facilmente il nome del Telamonio Aiace, sebbene le due lettere segnate 
nella nostra tavola non vi si adattino direttamente. 

Caronte & vestito di lungo abito cenerino e sovrapposta tunica rossa, e@ 
porta in capo un berretto bianco a guisa di pileo. Il color della carna- 
gione anch’ esso & cenerino, per indicar la natura infernale del demone; 
come si & fatto anche in altre pitture tarquiniesi, ove non solamente 
Caronte & dipinto del medesimo colore (Mon. dell’ Inst. II, t. 5; Ann. 1834, 
p. 164), ma ancora altri demoni sono distinti da un colore tutto, nero 
(Micali ant. mon. t. 65). Con i quali esempj possiamo confrontare le Furie 
nere, che perseguitano Öreste, ovvie in tre vasi (Inghirami vasi fitt. I, 60; 
Jahn Vasenbilder I; catal. de’ Musei Campana XIV, n. 4) e specialmente il 
demone Eurinomo dipinto da Polignoto nella Nekyia: xvavod mv x00a 
uera&d Eorı nal uehevog (Paus. X, 28, 7); onde questo simbolismo del colore 
vien dimostrato essere stato usato da’ Greci giä in tempi molto antichi. — A 
Caronte corrisponde dall’ altra parte di Achille una donna alata in lungo 
abito rosso, nella quale il signore des Vergers resta indeciso se debba rav- 
visarvi il genio buono in opposizione al cattivo (cioe Caronte), oppure Iride, 
siccome interveniente anche nell’ Iliade, ove chiama i venti per soffiar il 
fuoco del rogo di Patroclo.. Alla quale ultima supposizione mi pare che 
poco corrisponda il gesto della destra, col quale sembra dar piuttosto gli 
ordini che riceverli. Ma anche l’altra ipotesi de’ due genj o prineipj op- 
posti, alla quale si & dato tanto campo nell’ archeologia etrusca, dopo un 
esame piüu diligente forse dovrä ristringersi essenzialmente. Qui p. e., se 
veramente si trattasse de’ due genj, ambedue dovrebbero aver una relazione 
diretta col Trojano che sta per esser immolato; ma la donna alata si trova 
piuttosto in istretto rapporto con Achille, non ritenendolo, ma come pare, 
esortandolo al truce fatto; e cosi (non offrendoci nessun lume ]’ iscrizione a 
meta perduta 199) amerei piuttosto supporre che Yartista in vista delle 
parole omeriche; #ax& de gpgeol undero Eoya abbia personificato questi tristi 
pensieri, che istigano Achille all’ inumano sacrifizio. Con tale idea cor- 
risponderebbe benissimo la vieinanza dell’ ombra di Patroclo che anche 
presso Omero esorta, Achille dormiente a sollecitar i funerali. La sua 
comparsa non Si distingue da quella degli uomini: sotto ad un manto tur- 
chino porta un’ armatura simile a quella di Achille; ma che debba inten- 
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dersi l’ ombra dell’ eroe, ce lo insegna T’ iserizione: ZINIVAIFN!: NAIONIP; 
giacche sul significato della parola Hinthial in genere, dopo ciö che fu esposto 
dal des Vergers, non poträ restar pit dubbio; sarı anzi possibile di preeisar 
di piü il valore di essa merc& il confronto d’un altro esempio, ove questo 
nome vien dato ad una figura appartenente ad una sfera tutto differente 
da quella delle ombre de’ morti. Sopra uno specchio (Gerhard t. 213) tra 
le donne che adornano quella famigerata Malafisch, si trova una Hinthial, 
tenendo uno specchio in mano e guardandosi in esso. Supponendo che essa 
abbia ricevuto il nome in relazione coll’ attributo, ci si offre V’affinith tra 
il latino speculum e spectrum per ispiegar, come il nome Hinthial possa 
convenir non meno a questa donna che alle ombre. — Riguardo ad Aga- 
mennone noto soltanto, che il suo manto & di color bianco. 

Tra le iscrizioni del dipinto TI—IV, che si trova in faccia a quello 
ora esaminato, non se n’ incontra veruna che colla mitologia greca abbia 
la minima relazione, ma, per quanto sappiamo intenderle, vi ritroviamo gli 
elementi di nomi ovvii in titoli sepolerali etruschi. Onde giustamente dal 
signore des Vergers i quattro gruppi di uomini, che stanno ciascuno per 
trucidar un altro, sono stati riferiti a’ sacrifizj) umani usati in Etruria, 
da’ quali poi presero origine i combattimenti gladiatorj. Riconobbi i pre- 
parativi di simili sacrifizj in un sarcofago perugino (Mon. dell’ Inst. IV, t. 32) 


. [vgl. unten Abb. 48], ove notai la differenza che passa fra il tipo delle faceie 


de’ prigionieri e quello di tuttte le altre figure. Nel nostro dipinto una 
simile differenza non ricorre, ne le iscrizioni apposte alle vittime sembrano 
additarci nomi non etruschi. Ma siccome le guerre tra popoli affıni so- 
gliono esser le piü cruente, non ci maraviglieremo, che gli Etruschi ne’ loro 
sacrifizj non risparmiassero nemmeno il sangue de’ prigionieri fatti nelle 
numerose sfide di eittä limitrofe.*) — Nel colorito questo dipinto sembra 


*, [Cf. Brunn nel Bullettino dell’ Istituto 1862, p. 215: Nella Gazetta archeo- 
‚ogica dell’ anno 1862, p. 307—309 trovasi un articolo del sig. prof. O. Jahn 
intorno alla seconda pittura vulcente da me edita ... Vedonsi in questa pittura 
tre uomini che stanno per trucidar tre altri, mentre in un quarto gruppo un 
uomo & occupato a tagliar con un pugnale le corde colle quali sono legate Le 
mani di un altro uomo prigioniero. Al parer del Jahn ne’ primi tre gruppi 
trattasi d’un assalto improviso, intrapreso collo scopo di liberar il prigioniero del 
quarto. „Ora accanto a questo stesso prigioniero trovasi il nome ZANIAIJANIAD, 
accanto a quello che lo libera ANQTZ>AM, .. Caile Vipinas e Macstarna, cioe i 
noti Celio Vibenna e Mastarna.“ Cita poi le parole dell’ orazione di Claudio 
(Boisseu inser. de Lyon‘ p. 136; Nipperdey Tacit. ann. II, p. 278): Servius Tullius, 
si nostros sequimur, captiva natus Ocresia, si Tuscos, Caeli quondam Vivennae 
sodalis fidelissimus omnisque eius casus comes, postquam varia fortuna exactus 
cum omnibus reliquis Caeliani exereitus Etruria excessit, montem Caelium oceu- 
pavit et a duce suo ita appellavit mutatoque nomine — nam tusce Mastarna ei 
nomen erat — ita appellatus est, ut dixi, et regnum summa cum rei p. utilitate 
optinuit. „Queste parole ben potranno dar un appoggio alla supposizione sugge- 
ritaci dalla rappresentanza della pittura, che cioe la varia fortuna abbıa condotto 
Celio Vibenna in prigionia, e che Mastarna, il sodalis fidelissimus ommisque eins 
casus comes abbia impreso di liberarlo per un audace attacco, nel quale fossero 
stati uceisi gli aversarj. Le altre poeche notizie intorno a Celio Vibenna non cı 
permettono di stabilir un tal fatto piü precisamente. Ne mi & riuscito di trarre 
piü di profito dalle altre iserizioni, se non forse il nome ZAMTIFAY FA © da 
leggersi Aule Vipinas, di modo che sarebbe da prendere per un parente del duce. 
In ogni caso giä il fatto & interessante, che nella prima pittura etrusca riferibile 
al mito nazionale s’ incontrano gli stessi nomi e persone, de’ quali nonostante la 
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trattato con grande semplieitä, giacche tutti i panneggiamenti sono bianchi, 
meno la maglia di una figura, che come quella di Achille e di color di 
carne accesa con tornellino del medesimo colore, probabilmente per indicar, 
che quest’ armatura era fatta di cuojo. 

Tornando alle altre mitologiche rappresentanze, riguardo al n. V, Vol- 
traggio commesso da Aiace contro Cassandra, non ho da aggiungere niente 
al’ esposizione del signore des Vergers. Ne saprei discostarmi dal parere 
di questo dotto, se egli nel n. VII ravvisa i due fratelli Eteocle e Poli- 
nice, sebbene ei faccia specie tanto la differenza nell’ eta&, quanto la posi- 
zione del nome frammentato A>IN--, che secondo lY’analogia di Pausania 
V, 19, 6 aspetteremmo piuttosto nella seconda linea. Che una scena del 
cielo tebano sia frammischiata ad altre del ciclo troico, lo scuseremo colla 
celebrita del mito specialmente tra i monumenti etruschi, come non meno 
colla natura del fatto che per erudelta si combina benissimo colle altre 
scene finora descritte. Piuttosto potremmo essere sorpresi d’ incontrare tra 
esse in un atteggiamento tutto pacifico e tranquillo i due vecchi Fenice 
(n. VI) e Nestore (n. VII), ’ uno vestito di manto rosso, l’altro con manto 
dello stesso colore e tunica bianca; e dovremo certamente, per ispiegar la 
loro presenza, ricorrere al principio del contropposto, che dirimpetto al- 
Y’ atroeitä degli altri eroi fa trionfar la loro saviezza. Ma nondimeno e diffi- 
cile a credere, che l’artista li abbia rappresentati in un senso meramente 
simbolico.. Un’ azione non vi & figurata, e cosi come soli contrassegni ca- 
ratteristici restano gli alberi che spuntano sopra alle loro teste. Il signore 
des Vergers li chiama palme. Ma se ogni ramo considerato per se puo 
ricordar quest’ albero, vi contradice tutto l’insieme, che addita una cre- 
scenza del ceppo svelta e leggiera. Sarebbero mai salici? Salici e pioppi 
formano il bosco di Persefone (Hom. Od. X, 510; cf. Paus. X, 30, 6); e 
cosi qui potrebbero forse accennare, che i due vegliardi siano immaginati 
dall’ artista come, gia dimoranti nel mondo de’ trapassati, al quale entra- 
rono non come gli altri eroi troici per una qualsiasi sinistra catastrofe o 
prematura morte, ma dopo compita una vita lunga, savia e benefica. Una 
tale supposizione peraltro deve esser considerata come una vaga congettura, 
sulla quale non oso di insistere, ove sembri troppo arrischiata. Potremmo 
forse pronunciarla con piü fiducia, se fossero meglio conservate le pitture 
del terzo compartimento di tutta la camera. Ma l’una (n. X) & distrutta 
affatto; un’ altra (n. XII), che forse ancora esiste almeno in parte, finora 
resta coperta dal muro E; la terza (n. IX) ha sofferto di molto: il disegna- 
tore vi ha creduto ravvisare in mezzo le traccie d’ un gran cavallo, la 
cui testa dovrebbe entrar nel fregio degli animali; un uomo ignudo, mezzo 
distrutto, sembra far grandi sforzi come per ritenerlo; ed un altro, vestito 
di manto o clamide cenerina, e con spada nella sinistra, lo guarda attenta- 
mente; ma sull’ insieme di questa composizione non 0so di proferir nem- 
meno una congettura. Soltanto la quarta pittura (n. XI) rappresentante 
un Etrusco involto in un manto rosso ricamato, ed un fanciullo con abito 
bianco, tenente un ucecello, & conservata abbastanza. Ma siecome la figura 


scarsezza delle nostre notizie trovasi fatta almeno menzione nelle tradizioni seritte 
| Vgl. jetzt V. Gardthausen, Mastarna oder Servius Tullius. Leipzig 1882. G Körte 
Jahrbuch des Instituts XII, 1897, S. 57 ff.] si 3 
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di Nestore, alla quale questo dipinto sta dirimpetto, deve considerarsi in 
istretta corrispondenza con quella di Fenice, cosi anche questa composizione 
senza un centro sembra aver avuto a stretta compagna quella distrutta 
din. X, per esprimer insieme con essa un’ idea sola. E perciö che non 
0so di decidere, se la parte conservata possa riferirsi alle discipline augu- 
rali degli Etruschi, come congettura il signore des Vergers, sebbene starebbe 
benissimo una tale indicazione della sapienza etrusca dirimpetto alli due 


_ sapienti vegliardi della mitologia greca. 


Dopo questi cenni rivolgendoci al carattere artistico di questi dipinti, 
ci colpira di preferenza la scena del sacrifizio offerto all’ ombra di Patroclo. 
Sia pure, che un oechio avvezzo alla beltä greca pura non si senta in questi 
cosi soddisfatto per un non so che di meno ideale, sempre saremo sorpresi 
dal merito relativo della composizione e dell’ esecuzione, e saremo persuasi 
di veder una cosa tra i monumenti etruschi affatto nuova o piuttosto unica. 
Cosi si spiega psicologicamente il fatto, come il signore des Vergers, citando 
le parole di R. Rochette, giusta le quali una cista di Preneste ed un’ urna 
grossolana di Volterra allora erano i soli monumenti rappresentanti questa 
scena dell’ Tliade, non sembra nemmeno aver sentito il bisogno di procurarsi 
una notizia piü esatta di quell’ urna, pubblicata intanto dal R. Rochette 
(Mon. ined. t. 21) e dall’ Inghirami (Gal. om. Il. t. 216). Ora quest’ urna 
che cosa contiene? Niente di meno che, tranne le tre figure dietro ad 


Achille, tutta la composizione della pittura vulcente, di un lavoro grosso- 


lano si, ma identica affatto in tutti i concetti, identica in modo da non 
lasciar il minimo dubbio dell’ essersi servito lo scalpellino volterrano come a 
modello, non direi della pittura vulcente stessa, ma del medesimo originale, 
dal quale questa & derivata. E stato poi giä rilevato dal signore des Ver- 
gers, che nella cista prenestina eziandio (R. Rochette t. 20; Overbeck 
Gall. t. 19, 13) il gruppo principale di Achille mostri una forte analogia 
colla nostra pittura: osservazione che guadagna un’ importanza anche piu 
grande per l’altro confronto da lui istituito tra lo specchio trovato dentro 
la eista medesima (R. R. t. 20, 3; Gerhard Spiegel, t. 236; Overbeck t. 27, 6), 
rappresentante Aiace e Cassandra, e la scena identica tra le nostre pitture 
(n. V). -E possiamo aggiungere che anche un’ urna etrusca gia pubblicata 
dal Gori (Mus. etr. II, t. 125 — Inghirami Gal. om. Od. 75; Overbeck 1. 1. 
n. 7) nonostante aleune varieta si mostra non meno derivata dal medesimo 
tipo originale. Il gruppo di Eteocle e Polinice non lo trovo replicato esat- 
tamente in altri monumenti. Ma se gia sulla cassa di Cipselo (Paus. 
V, 19, 6) Y’uno de’ fratelli era caduto sul ginocchio, mentre l’altro l’at- 
taccava dal di sopra, almeno questo concetto si trova ripetuto infinite volte 
in rilievi etruschi. 

Tra le pitture della parte destra una sola si presta a simili confronti, 
quella che per il luogo e le dimensioni, come per analogia del soggetto 
forma la compagna del quadro di Achille. Ma cio non ostante la compo- 
sizione ne & diversissima, mancandovi un centro ed essendo all’ unita sosti- 
tuita l’uniformita dell’ azione. Si puö dire, che l’atroce fatto di Achille 
vi & replicato pi volte. Ma siecome qui, ove si tratta di quattro gruppi 
tra loro separati, era lasciata all’ artista una liberta piu grande nel variare 
il suo soggetto, eosi non potremo aspettare, che questa composizione nel 
suo insieme si trovi replicata altrove. Per noi intanto anche un’ imitazione 
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parziale si rende non meno interessante. L’urna sopra ceitata, che rap- 
presenta il fatto di Aiace e Cassandra, aggiunge a questo un altro gruppo 
di un uomo, che sta per dar il colpo micidiale ad un vecchio, forse Neot- 
tolemo e Priamo; e questo gruppo con leggiere modificazioni si ritrova nel 
secondo della nostra pittura, mentre preso a rovescio mostra qualche ana- 
logia anche col quarto. Per il primo potrei addurre il confronto d’ un’ 
urna chiusina, pubblicata dal Conestabile (Iser. etr. di Firenze tav. B), che 
si riferisce al mito di Oreste; ma sara forse meglio di astenersi per ora 
da analogie, che, sebbene sempre ancora sensibili, potrebbero sembrar non 
abbastanza forti per farci supporre una relazione cosi stretta, quale occorre 
tra copie tratte da un medesimo originale, e da noi & stata rilevata con 
piena certezza tra la prima pittura e ’urna volterrana. Basta dunque: se 
gli artisti de’ sarcofaghi romani, come & comprovato da’ lavori comparativi 
prineipalmente del Welcker e del Jahn, si servirono, per esprimerci al modo 
de’ giorni nostri, di certi libri di modelli, variando e modificandoli al loro 
piacere, ora & un fatto non meno ben assicurato ed indubitato, che gia gli 
Etruschi precedettero nella medesima maniera; che anzi gli artisti de’ varj 
paesi, come Volterra, Chiusi, Vulci e forse ancora Palestrina, si servirono 
di tali e degli identici modelli tanto per le loro sculture, quanto per le 
pitture e pei disegni graffiti. Ne contenti di ciö sembrano aver fatto anche 
un passo piü ayanti: giacche, se non m’inganno, il pittore della tomba 
vulcente, quando, avendo a rappresentar ne’ sacrifizj umani un soggetto 
meramente etrusco, non lo trovö preparato tra i suoi modelli, scelse diversi 
gruppi da altre mitiche rappresentanze, mettendo l’uno accanto all’ altro, 
come meglio si addicevano allo spazio. Cosi almeno si spiega, come questi 
gruppi riguardo all’ arte stanno in piena armonia col quadro compagno 
del sacrifizio de’ Trojani, laddove p. e. le figure del supposto aruspice e 
del fanciullo, che l’accompagna, figure forse dovute all’ originaria inven- 
zione dell’ artista, specialmente nel disegno de’ panneggiamenti accusano 
un’ intelligenza di molto inferiore. 

Simili confronti, & vero, si poterono istituire fino ad un certo punto 
anche tra i monumenti gia prima conoseiuti. Ma non poterono aver mai 
quel frutto, ove mancava il confronto di opere originali, mentre ora le 
nostre pitture, sebbene non siano gli originali stessi, ne possono a buon 
dritto far le veci. Non temo di affermar troppo, se dico che per esse 
tutti i monumenti appartenenti secondo il nostro avviso al secondo periodo 
dell’ arte etrusca, hanno guadagnato un’ importanza pil alta, essendo ora 
possibile di rintraceiar coll’ analogia di esse i meriti degli originali anche 
nelle copie mediocri e di ricostruir almeno nell’ idea le bellezze delle opere, 
dalle quali esse derivano. 

Ma prima di tutto le nostre pitture, che d’ora in poi formeranno la 
base di tali investigazioni, potranno schiarirei sul carattere generale di tutti 
questi monumenti e di tutto questo periodo. Riandando perciö sulle osser- 
vazıoni fatte di sopra, ricordo, come ne’ monumenti piü antichi abbiamo 
distinto due elementi: uno, cioe, dello stile, che principalmente per la man- 
canza d’uno sviluppo regolare dovemmo riconoscere per un elemento non 
indigeno, ma come 1’ indizio di un’ influenza straniera e specialmente greca. 
Quest” elemento perd non ebbe forza abbastanza per sopprimere lo spirito 
nazionale nel modo dell’ eseeuzione: eosicch® vi avevamo da fare con un’ 
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arte esereitata col gusto e nelle maniere patrie sopra un fondamento stra- 
niero. Ora questi rapporti generali nel secondo periodo restano affatto gli 
stessi, ma con quella grande differenza, che si sono fortemente modificate 
tanto la base stessa, quanto le maniere dell’ esecuzione La base & pure 
quella dell’ arte greca, ma dell’ arte greca nel piü libero suo sviluppo. Gli 
stessi soggetti di molte urne, come & stato notato da altri, mostrano 1’ in- 
fluenza del dramma greco, forse gih della tragedia romana derivata dalla 
greca. L’atteggiamento delle figure, i panneggiamenti sono trattati con 
tutta la liberta ed in genere nelle maniere piuttosto ideali che nazionali. 
Finalmente riguardo all’ arte stessa & sparita ogni traccia d’arcaismo e 
si vede dappertutto, che come modelli hanno servito le forme di un’ arte 
pienamente sviluppata. Nondimeno anche le nostre pitture fanno travedere 
un elemento nazionale etrusco, che le fa distinguere al primo sguardo da’ 
lavori greci. Come lY’artista tra gli eroi greci ha introdotto 1’ etrusco de- 
mone Üaronte, cosi anche in alcune altre particolaritä, p. e. dell’ armatura, 
non manca di palesarsi un’ influenza de’ patrii costumi. I concetti delle 
figure poi sono derivati bensi da modelli greci, ma hanno dovuto esser ac- 
comodati alle particolari condizioni di queste composizioni. Onde avviene, 
che non solamente nell’ insieme, specialmente nella riunione de’ quattro 
gruppi di sacrificanti, manchi quell’ armonia nell’ andamento delle linee 


‚propria de’ Greci, ma che nelle singole figure eziandio non di rado si faceia 


sentire un non so che di meno spiritoso e geniale, che pero sta in istretta 
relazione con tutto il carattere particolare dell’ esecuzione. Regna, cioe, 
in essa non l’idealismo de’ Greci che, fondato sopra uno studio delle leggi 
della natura, a norma di queste procrea, per cosi dire, organicamente le 
sue figure, ma una tendenza di riprodurre ed imitare quelle forme che ad 
uno sguardo attento si offrono ne’ modelli della realta come le pit carat- 
teristiche: la stessa tendenza dunque che fu appunto rilevata da noi giä 
nelle opere etrusche di un’ epoca molto piu antica. Da essa si spiega non 
solamente la diligenza nel raffigurar tutte le cose accessorie, come abiti ed 
armature, ma la cura eziandio, colla quale anche nelle parti ignude sono 
rilevati molti dettagli che in opere greche sarebbero stati subordinati alle 
forme principali. Piü di tutto pero meritano attenzione le teste: giä i 
capelli sono trattati con una liberta individuale, che ha abbandonato quasi 
ogni traccia di forme convenzionali 0 sistematiche; ma anche nelle faccie 
/ idealismo ha ceduto interamente il posto a forme di preferenza caratte- 
ristiche, nelle quali certamente l’artista s’ ingegnöo di rappresentar il tipo 
nazionale etrusco. Cosi dunqgue anche qui si verifica eiö che abbiamo detto 
sul primo periodo dell’ arte etrusca: che essa vien esercitata col gusto e 
nelle maniere patrie sopra un fondamento straniero. Si conosce bene, che 
/’ occhio dell’ artista ha fatto grandi progressi, che le sue osservazıonı sono 
pit preeisate e piü dettagliate che non fossero nel primo periodo: e nel 
loro genere queste pitture vulcenti debbono dirsi certamente di una rara 
perfezione. Ma nondimeno tutto ciö che forma lo specifico loro merito, si 
fonda sui medesimi principii, che, sebbene non ancor pienamente sviluppati, 
influivano gia sull’ arte etrusca piü antica; e tutte le differenze sono piut- 
tosto differenze de’ tempi che dell’ indole generale. 

Se nondimeno abbiamo detto, che il primo periodo sta quasi isolato e 


che non si sa dove finisca, ne qual altro genere d’ arte da esso si sia 
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sviluppato, pur questo fenomeno ora si spiega a meraviglia. Ove un’ arte 
gia ne’ suoi primordii riceve di fuori un elemento essenziale, come quella 
dell’ Etruria ha ricevuto dalla Grecia l’elemento stilistico, sempre uno svi- 
luppo regolare trover& fortissimi impedimenti: lo sviluppo restera almeno 
parziale, giacche, mentre lo spirito nazionale cerchera di guadagnar sempre 
piü terreno, !’ elemento straniero perdera della sua forza; e quanto piu perde, 
tanto piü questo spirito nazionale si opporra a ricevere nuovi impulsi da 
fuori. Cosi in Etruria. Ma non vi bastarono le proprie forze per supplirli 
da se, almeno in faceia agli immensi progressi dell’ arte greca, e percio 
non potendo piü resistere, 1’ influenza greca di nuovo si fece strada con un 
movimento non temperato e regolare, ma subitaneo e, si puo dir, violento, 
il quale, se non seppe sopprimere del tutto la nazionalita, almeno la sotto- 
mise, per cosi dire, all’ impero delle norme stilistiche greche, laseiando sol- 
tanto una certa libertü nelle maniere dell’ esecuzione, come avviene in uno 
stato che, sottoposto all’ autorita di un altro, gode di una certa autonomia 
nell’ amministrazione ed in certe istituzioni particolari. Quando poi: 


Graecia capta ferum victorem cepit et artes 
intuhit agresti Latio, 


e Fautonomia dell’ arte italica ebbe a sostener un terzo attacco, & vero 
che essa venne scemata anche di piü; ma nondimeno pur dopo questa 
Scossa e precisamente sull’ ultimo rifiorir dell’ arte antiea sotto Trajano, 
essa di nuovo si trovö impregnata dallo spirito nazionale italico, il quale, 
se nell’ antichita si era dovuto limitare ad una posizione di difesa, soltanto 
piü tardi dopo le tenebre del medio evo si rialzd per dettar le leggi della 
bellezza a tutto il mondo. 


Pitture Etrusche.*) 
(1866.) 


Quando il sig. Helbig negli Annali 1863, p. 336 aveva da illustrare 
le pitture di una tomba cornetana, profittava di quell’ occasione per pro- 
porre una classificazione generale di tutte le pitture etrusche: lavoro che 
certamente dovea eceitar ]’attenzione de’ dotti, imperoeche, per stabilir 
Y andamento generale dell’ arte etrusca, nessuna classe di monumenti si 
presta piü delle pitture, delle quali si & conservata una serie numerosa e 
quasi non interotta de’ diversi stili a comminciar dei primi tempi fino 
all’epoca della decadenza. Era dungque naturale, che io occupato per varj 
anni con studj sull’arte etrusca dovea assicurarmi, se le idee esposte dal 
Helbig si accordavano in tutti i punti coi risultati delle proprie mie in- 
dagini; e cosi mi sar& permesso di imitar il suo esempio e di passar in 
breve rivista la storia della pittura etrusca nell’ occorrenza della pubbliea- 
zıone di alcuni dipinti cornetani, che, per loro stessi non di grande impor- 
tanza, sempre hanno il merito, di farei conoscere fatti nuovi specialmente 
sull’ ultima epoca dell’arte etrusca. — 


*) Annali dell’ Istituto XXXVIIT, 1866, p. 422449. } ; x j 
dell’ Istituto VIIL, tav. 36. Fr nun 
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E per cominciar da un’ osservazione generale, credo che non dobbiamo 
insistere troppo esclusivamente a voler stabilir I’ ordine chronologico, ma che 
inoltre abbiamo de tener conto di altre distinzioni, cioe del genere di pit- 
tura, della tecnica, delle differenzi locali ossia delle seuole e non meno 
delle diverse individualita degli artist. Cosi gia nella lettera ad Aug. 
Castellani [Ann. d. I. 1866, p. 407, siehe oben 8. 133 f.| ho rilevato che le 
antichissime pitture vejenti appartengono al genere decorativo; la quale 
distinzione ci bastö per spiegar l’apparenza di alto arcaismo, mentre nelle 
figure umane gia riconoscevamo i progressi dell’ arte monumentale etrusca. 
Onde non posso consentir col Helbig (p. 340—41), ne che lo stile di queste 
pitture sia proprio l’arcaico greco, n& che esse siano separate dalle anti- 
chissime ceretane per un lungo tratto di tempo. 

Nell’epoca del puro arcaismo etrusco resta incontestato il primo posto 
a questi stessi monumenti ceretani. — Alquanto pit difficile riesce di 
assegnar il giusto loro posto alle pitture di tre tombe cornetane, tra le 
quali eredo le piü antiche quelle della tomba detta del morto e della 
tomba delle iserizioni: Mus. Greg. I, t. 99 e 103; cf. Helbig p. 342, n. 1. 
Esse, se non sono eseguite dalla stessa mano, debbono dirsi almeno stret- 
tamente congiunte, se guardiamo la corrispondenza ne’ concetti del tibieine 
e del ballante nel primo e secondo lato della prima, e de’ due ballanti 
nel primo lato della seconda tomba. Giusta l’avviso del Helbig in esse 
predomina il carattere etrusco, di modo che dello stile greco si scorga 
pochissima traccia, mentre nelle ceretane tra le modificazioni etrusche si 
travedano ancora le leggi di questo stil. Non nego, che anche al tempo 
delle prime pitture ceretane l’arte etrusca gia abbia subita un’ influenza 
greca. Ma quanta forza gia allora a Cere avesse preso 1’ elemento etrusco, 
diventa chiaro anche pel confronto dell’antichissima scultura ceretana in 
terra cotta [Mon. VI, 59, vgl. unten 8. 201f. und Abb. 49], che sotto varj 
aspetti offre tanta analogia colle pitture eseguite nello stesso materiale. 
Anch’essa ci conferma nell’avviso, che a Üere in tempi antichi dominava 
tutt’una scuola, nella quale piü che altrove si era sviluppato un carattere 
speeificamente e puramente etrusco. Gli artisti tarquiniensi non mostrano 
mai una simile indipendenza. E vero che nelle teste delle due citate tombe 
(ef. Mon. d. Inst. II, 2) domina ancor il tipo etrusco; ma appena tra esse 
se ne trovera una, nella quale il verismo etrusco sia tanto pronunciato 
come nelle teste delle summentovate antichissime pitture di provenienza 
ceretana. Nelle proporzioni si e introdotto un sistema tutto differente, piu 
elegante e piü corretto, e non meno nel disegno tutte le forme sono piü 
assottigliate e raffinate; e cosi anche nelle teste (ef. Mon. H, 2) il tipo 
etrusco, sebbene ancor strettamente mantenuto, si mostra gia molto in- 
gentilito. 4 ka 

Non vi & dubbio che queste pitture cornetane sieno posteriori alle 
ceretane. Ma dall’altra parte credo che senz’esitazione la terza tomba, 
quella detta del Barone (M. Gr. I, 100; Helbig 1. 1.) debba dirsi alquanto 
posteriore alle due prime. — Ogni linea vi & piü risentita; e sebbene voglia 
coneedere, che la posizione tranquilla delle figure abbia permesso all artista 
di evitar la durezza ne’ movimenti, debbo nondimeno sostenere, che tutto vi 
si mostra pitı nobile ed armonioso. Vi abbiamo non un arcaisımo ‚che si 
sforza di trovar forme 0 maniere nuove, ma che dentro certi limiti e bello 
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e fatto: e si direbbe, che il disegno siasi sviluppato sotto l’ influenza di 
seulture, quali sono p. e. i rilievi del candelabro perugino presso Micali 
mon. ant. 29, 7—9. 

Tra le quattro grotte cornetane di un’epoca posteriore (Helbig p. 347), 
che potremo chiamar quella dell’ arcaismo gia avanzato, mi pare che a 
quella del Barone si aceosti il piü quella delle Bighe (Mus. Gr. I, 101). 
Anch’ essa si distingue per una certa riservatezza e moderazione, che fino 
nelle figure ballanti evita le mosse troppo agitate; ed una mano fina e 
delicata rende tutto 1’ insieme anche pitı armonioso, di modo che queste 
pitture tra tutte le quattro di questo gruppo ci fanno ! impressione della 
maggior finezza e nobilta. Ma un’altra questione si e, se per queste 
qualith debbano dirsi anche le piü recenti, come vorrebbe sostener lo Helbig 
(p: 352). La tomba del eitaredo (Mon. VI, 79), che egli crede la piü 
antica, certamente & la meno fina nell’esecuzione, e concedo ben volentieri, 
come avrd da notare anche pit tardi, che le sue pitture sono »composte in 
maniera strana d’elementi greei ed etruschi« (p. 355). Ma p. e. il difetto 
nel disegno del tibieine non & difetto dello stile ed indizio di antichita, 
ma un mero sbaglio dell’artista. All’ incontro si fa risentir un nobile 
slancio nell’ invenzione delle due ballerine, che a mio avviso superano le 
analoghe figure nella grotta delle Bighe. Anche nelle teste di esse e di 
alcune de’ giovani comincia a predominar deeisamente 1’ idealismo greco. 
Per la prima volta poi v’incontriamo il color rosso nelle labbra e nelle 
guancie delle donne; e finalmente nell’acconciatura de’ capelli lunghi rie- 
ciati o sciolti si fa risentir un prineipio tutto nuovo, mentre le coperture 
delle teste a guisa di tutulo nella grotta delle Bighe sono piuttosto un 
avanzo di arcaismo. Cosi, benche mena finita nell’esecuzione, la grotta del 
citaredo mi sembra portar varj contrassegni di uno sviluppo piu avanzato. 
Che pero la differenza de’ tempi non possa esser grande, rileviamo dal 
sistema, con cui i panneggiamenti sono trattati in ambedue le tombe. Se 
cioe confrontiamo i disegni di vasi arcaici, p. e. del vaso Francois, trove- 
remo che in essi gli abiti lunghi o dieiamo sottane circondano il corpo 
senza veruna indicazione di pieghe, mentre i manti e le clamidi che ven- 
gono portati sopra di essi e piu seiolti, si dividono in varie partite. Se 
dungue ne dobbiamo conchiudere, che in certe scuole e fino a certe epoche 
per il disegno delle sottovesti si sia conservato un sistema diverso da 
quello adottato per le sopravvesti, e chiaro che le due tombe spettano ad 
un’epoca, nella quale quel doppio sistema non’era ancor abbandonato. 

Questo sistema mi fornisce eziandio uno degli argomenti principali 
per credere queste due tombe piü antiche delle altre due di questo gruppo, 
eioe della grotta Marzi (Mon. II, 32) e Querciola (ib. 33); imperocch& mi 
pare impossibile, che dai metodi nuovi introdotti in queste ultime si possa 
ritornar al sistema delle prime. In ambedue si manifesta lo studio di rom- 
pere i vincoli dell’arcaismo, ma per vie diversissime; ed un’analisi esatta 
certamente ‚sotto piü di un aspetto fornirebbe de’ risultati interessanti. Qui 
mi basti di accennar brevemente, come, per spiegar la diversitä dei pro- 
gressi, abbiamo da tener conto non solamente dell’ andamento generale del- 
arte etrusca, ma pure della diversa individualita de’ due artisti e della di- 
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versita de’ modelli greci che in conformita colla loro natura si sceglievano 
ad imitare. 
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L’artista della grotta Marzi conservava ancora la base dello stile 
delle due tombe antecedenti, come si rileva specialmente dal disegno di 
alcune delle sottovesti. Ma inoltre avr& avuto innanzi agli occhi delle 
pitture di un carattere analogo p. e. a quelle del vaso da Peleo e Tetide 
(Mon. 1, 37). Dirimpetto a tali modelli & vero, che le sue figure con- 
servano il carattere specificamente etrusco di una certa durezza e quasi 
direi rustieita ne’ movimenti. Ma nondimeno dalle pitture anteriori esse 
si distinguono, come per un colorito piü vivo ed allegro, cosi per la 
varieta ed uberta de’ eoncetti, che fa fede di un’ indole artistica vivace e 
spiritosa. Grazioso e lo studio della varieta nelle diverse piante, che in- 
oltre sono ravvivate da uccelli ed altri animal. Ma anche ne’ panneggia- 
menti Y’artista diede un bel saggio di questo studio medesimo, distinguendo 
dalle altre donne ballanti quella che suona le nacchere dall’abito corto di 
leggierissimo velo, come lo usano anche ai di nostri le ballerine di pro- 
fessione. Nelle teste finalmente e nell’ acconciatura de’ capelli la tendenza 
all’ idealismo, che cominciö a manifestarsi nella grotta del eitaredo, qui ha 
preso maggior forza e domina gia esclusivamente. 

Ad una tale individualita era certamente inferiore quella dell’ artista 
che esegui la grotta Querciola. Ma nondimeno lo credo posteriore al primo. 
Il sistema del disegno nella grotta Marzi, non ostante la sua riechezza, & 
ancor tutto conforme al genere della pittura senza chiaroscuro. Nella grotta 
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mente queste figure debbono dirsi inventate per esser eseguite all’ effetto 
del chiarosceuro; e se cosi nel modo di colorirle appartengono ancora alla 
scuola antica, dobbiamo sostenere che nell’ invenzione e nel disegno non 
hanno pit quasi niente che fare col periodo arcaico. Ciö che in apparenza 
forse vi resta ancora d’arcaica durezza, si spiega piuttosto per 1’ indole 
generale dell’arte etrusca e per ! inabilita o poca versatilita nell’ ingegno 
dell’ artista che sembra essersi trovato alle strette tra due prineipj opposti. 

Colle pitture tarquiniensi non ho voluto confondere le chiusine e cid 
a cagione della differenza nel carattere artistico de’ due paesi. Pitture di 
un arcaismo analogo a quello del primo gruppo cornetano a Chiusi non si 
sono trovate. Al periodo dell’ arcaismo avanzato e sviluppato sotto la 
deeisa influenza greca spetta la grotta Ciaja (Mon. d. Inst. II, 17). Ma 
quest’ influenza vi ha prodotto de’ risultati ben differenti. Per cominciar 
da cose accessorie, gli alberi non possono piü dirsi disegnati in una maniera 
convenzionale, ma in un certo e distinto stile, che con pochi sensati tratti 
sa dar il suo carattere al tronco, ai rami, alle foglie.e Ma nello stesso 
modo anche nel disegno dei corpi e dei panneggiamenti tutto vi e ridotto 
alle forme pitı essenziali. La stessa semplieita regna ne’ colori, in modo 
che Partista nella carnagione della donna si & ancor attenuto al sistema 
antico, non distinguendola dal color chiaro del fondo. Ne’ concetti e ne’ 
movyimenti & vero che non & ancor sparita ogni traceia di rigidezza etrusca; 
ma in confronto alle pitture cornetane essi compariscono piu armoniosi, 
sciolti e nobili. In somma l’artista non si content6 di un’ imitazione piü 
o meno superfieiale delle maniere del disegno ec., ma si studio pit di tutti 
gli altri artisti finora considerati di penetrar nello spirito dell’ arte greca. — 
Questa differenza fondamentale dello stile rende difficile un confronto crono- 


. . N \ e n . N ” . : si a, 
logieo; in genere pero non puo esser dubbio, che queste pitture siano da 
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assegnarsi piuttosto alla fine che al prineipio del periodo che abbiamo 
chiamato dell’ arcaismo avanzato. 

Alquanto posteriori debbono esser le pitture scoperte nel 1833 (Mon. 
d. Inst. V, 33—34), che da tutte altre si distinguono per la formazione 
dell’ occhio in proffilo. Alle antecedenti esse si accostano nella semplicita 
del disegno; ed un’altra analogia si manifesta anche in alcune parti dei 
panneggiamenti, p. e. negli abiti dei tibieini (t. 33) confrontati con quei 
del eitaredo (t. 17). Bisogna pero confessare che il disegno comincia ad 
esser meno aceurato e nobile; e se quindi confrontiamo Y’abito di velo della 
ballerina (t. 33) con quello dell’analoga figura nella grotta Marzi, diventa 
anche pitı chiaro, che si & perduta affatto quella severita, che & la qualita 
la piü caratteristica di ogni arte arcalca, e cid senza che venga rimpiaz- 
zata dalle qualitk piü elevate dell’arte libera. Riceviamo dappertutto 1’ im- 
pressione di una certa mollezza che manca di preeisione e di energia e che 
anche nel tipo delle fisonomie si mostra fluttuante tra il puro idealismo ed 
un deciso verismo. Se dunque dovessimo indicar con una parola la qua- 
lith generale di queste pitture, appena saprei definirla se non col termine 
di decadenza dell’ arcaismo. 

Tralascio come lo Helbig (p. 352, n. 2) di parlar della grotta Casuc- 
eini, che oceupa forse un posto intermedio fra le due finora esaminate, ma 
® troppo mal pubblicata per giudicarne con sicurezza. Alcune altre figure 
recentemente scoperte (Bull. 1866, p. 193segg.) non sono nemmeno de- 
seritte esattamente. Cosi le pit importanti tra tutte le pitture chiusine 
restano ancora quelle scoperte dal Frangois (Mon. V. t. 14—16), che, senza 
badar all’ordine cronologico, ho voluto separar dalle altre per una di- 
stinta ragione. 

Ripensando all’ andamento generale della pittura etrusca dobbiamo esser 
colpiti dall’osservazione che quasi ogni progresso che avevamo da registrare, 
dipendeva strettamente dall’ influenza greca. Mentre nel primo periodo 
parlavamo d’un arcaismo puramente etrusco, quest’ elemento indigeno alla 
fine era bensi non interamente sparito, ma notabilmente scemato ed avea 
dovuto cedere piü e pit il posto alle leggi stilistiche greche. Dirimpetto 
a questo fenomeno sara lecito di domandare, se quest’ influenza avea dap- 
pertutto la medesima forza o se non accanto all’ arte grecizzante ed in 
opposizione con essa si manteneva in certe scuole 0 paesi un etruscismo 
piü pronuneiato. — Nulla sappiamo intorno una continuazione dell’ antica 
scuola ceretana nella quale piü che altrove dominava un carattere pura- 
mente etrusco. A Tarquinii questa prevalse; ma nondimeno al prineipio 
del periodo dell’ arcaismo avanzato v’ incontriamo non dubbie traceie di una 
reazione almeno parziale. Per essa si spiega il carattere pi etrusco in 
non poche teste della grotta delle Bighe (Helbig p. 355) come pure la 
strana mescolanza di elementi greci ed etruschi rilevata gia da Helbig 
nella grotta del citaredo. = Anche a Chiusi abbiamo trovato |’ influenza 
greca; ma in quel paese piü remoto dal mare e dal contatto immediato 
col commercio de’ Greci sembra che essa non sia stata cosi continua e 
ee 
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nazionale. Essa sta in opposizione diretta coll’ idealismo de’ Greci e si 
fonda piuttosto sul medesimo prineipio del verismo, che abbiamo rilevato 
nelle antichissime pitture ceretane. L’artista non vuol sottoporre le forme 
a certe norme e leggi stilistiche, ma rappresentarle tali quali si parano 
all’ oechio nella realta della vita comune. Cosi ne’ panneggiamenti non 
troviamo uno o due sistemi di pieghe, ma maniere svariate, che vo- 
gliono render ragione delle diverse qualitä de’ vestiti, sotto il quale aspetto 
voglio notar anche qui un abito di ballerina (IV). Cosi pure nelle figure 
non regna un canone di proporzioni normali, ma cambiano secondo la con- 
dizione delle figure stesse, che trova eziandio un’ espressione decisa nel di- 
verso carattere delle teste. Non ho bisogno di entrar in altri particolari; 
Yanalisi data dal Braun (Ann. 1850, p. 254 segg.) ne offre ricchissima 
messe. Rileggendo pero con attenzione le sensate sue osservazioni dovremo 
convincerei, che queste pitture nel loro genere tanto raffinate non possono 
appartener ad un’epoca molto antica. Debbo pereio oppormi deeisamente 
all’ opinione di Helbig (p. 342), che vorrebbe erederle quasi pitı antiche del 
primo gruppo cornetano. Tutt’al pit offrono qualche analogia cogli ele- 
menti- nazionali nella grotta del ceitaredo.. Ma eonsiderandole con occhio 
spregiudicato, diremo piuttosto, che appena spettano al periodo dell’ arcaismo 
avanzato. Giacche bisogna ben distinguere tra i veri contrassegni dell’ ar- 
caismo che qui mancano, ed una certa rozzezza e rustieitä, che non & tanto 
V indizio di antichitä, quanto dell’ indole particolare di una seuola artistica, 
che con tutta la coseienziosa cura nella riproduzione delle particolaritä 
caratteristiche non vale a raggiungere la nobilta dello stile bello ed ideale. 

Che poi queste pitture veramente non possono spettare ad un’ epoca 
molto antica, possiamo provarlo inoltre mediante un accessorio della tomba 
stessa, cioe le figure di quattro Arpie scolpite in rilievo al soffitto della 
seconda camera (t. 14, fig. 3). Esse certamente non sono un’ invenzione 
dell’ artista che costrusse la tomba, ma derivano da tipi asiatico-greci, che 
in Italia si mantennero in uso quasi senza variazione fino in epoche ben 
avanzate dell’arte (Mon. VI, t. 64, 3 [vgl. unten S. 267 und Abb. 66]; 
ef. III, 42). Se dunque questo tipo nella tomba chiusina si trova svilup- 
pato in modo che ha preso quasi il valore di un segno geroglifico, certa- 
mente dalla sua invenzione, che accusa un diligente arcaismo, fino alla sua 
riproduzione a Chiusi dev’esser passato un buon tratto di tempo. — 

Se la distinzione qui proposta di una scuola nazionale avesse ancor 
bisogno di una conferma, non potrei giustificarla meglio che con I’ esame 
dell’ ulteriore sviluppo della pittura etrusca dopo passati i limiti dell’ ar- 
caismo. Anche in quest’ epoca I’ influenza greca continua a penetrar nel- 
Y’ Etruria; lo spirito indigeno continua pure a reagir contro di essa; e cosi 
anche qui dovremo far la medesima distinzione tra l’arte nazionale e "arte 
greco-etrusca. 

I campioni piu distinti di quest’ultima sono le pitture di due tombe 
di Vulei, ’ una perita scoperta dal Campanari (Mon. II, t. 53—54), l’altra 
pitı ricca e conservata scoperta dal Frangois (Mon. VI, 31—32 [vgl. oben 
8.169. und Abb.42—45]. Des Vergers: I?’ Etrurie et les Etrusques t.21—30). 
Senza entrar qui in una analisi particolare, bastera dire, che la base dello 
stile, tutta la maniera del disegno e della pittura, i concetti delle figure e 
gran parte dei soggetti sono greci. Se nondimeno vedute anche super- 
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fieialmente non rinnegano la mano etrusca, ne dobbiamo cercar la cagione 
non solamente in aleuni contrassegni esterni, ma in tutto cio che nel- 
]’ esecuzione dipende dal sentimento ed & italico in modo che al momento 
della scoperta della tomba Frangois qualcheduno non senza ragione credeva 
yisentirvi qualche cosa dell’ indole delle pitture tosche nel einquecento. Vi 
abbiamo in somma un’arte greca accomodata al sentir degli Etruschi. 

Ma non dappertutto 1’ influenza greca avea la medesima forza; e come 
nel periodo antecedente a Chiusi una scuola nazionale si disputava il do- 
minio con un’altra greco-etrusca, cosi anche adesso nel limitrofo territorio 
di Volsinii troviamo de’ fenomeni del tutto analoghi. Parlo delle insigni 
pitture di due tombe scoperte nel 1863 dal Golini presso Orvieto e pub- 
blicate non ha guari dal conte Giancarlo Conestabile (Firenze 1865). Se, 
come vedremo, riguardo all’eta di queste pitture mi trovo in opposizione 
coll’ illustre mio amico, debbo all’ incontro lodar moltissimo la sua osser- 
vazione, che, cio®, nelle due meta della seconda tomba »saresti facilmente 
indotto a scorgere una diversitä di valore artistico nella mano, a cui si 
affidd l’esecuzione delle differenti scene e delle singole immagini che le 
compongono« (p. 111); osservazione, che trova una conferma anche in una 
particolarity dell’ esecuzione riservata alla sola parte destra della tomba, 
cio® in »quella specie di frangia che corre intorno alle vesti bianche in 
ognuno dei punti della composizione in cui la candidezza della veste stessa 
sarebbe andata altrimenti a confondersi con il colore del fondo della parete; 
e in eonseguenza le figure non sariansi presentate in quello spicco che de- 
sideravasi« (p. 110). Or questa distinzione di due mani o dieiamo anche 
pitt decisamente, di due individualitä ben differenti si mostrera di somma 
importanza, se vogliamo giudicar sul merito di queste pitture e sul posto 
che a loro abbiamo da assegnar nella serie delle altre. L’artista della prima 
parte, che contiene i preparativi al convito (t. 4—7), appartiene, per cosi 
dire, alla famiglia di quello che esegui la grotta Frangois a Chiusi; e tutto 
ci0O che ho detto sul carattere particolare e nazionale di questo, vale anche 
del pittore orvietano, colla sola differenza, che l’arte sua segna un’ epoca 
piü avanzata: vi abbiamo masse forzate, proporzioni sbagliate, fisionomie 
voleari, una certa rozzezza della vita comune tutta opposta all’ idealismo, 
ma tutto e pieno di vita, verita e carattere individuale. Nell’altra parte 
all’ incontro, ove € figurato il viaggio, il convito’ funebre e la coppia delle 
deita infernali (t. 8—11), il disegno & piü corretto, i concetti pitı moderati, 
l’ espressione piu nobile e sublime. Come dungue la razza servile o plebea 
dell’ una parte, i cuochi, la gente di cucina e cantina si distingue dai si- 
gnori e padroni dell’altra, che fino pel servizio di tavola si eircondano di 
gente piu pulita ed educata, cosi rileviamo un simile contropposto nelle 
qualita artistiche delle due parti: ’una & opera di scwola plebea, 1’ altra 
si deve ad una mano piüu aristocratica. Ma come l’aristocrazia etrusca 
nonostante la vernice della coltura greca non divenne veramente greca, cosi 
anche l’artista aristocratico resto in fondo etrusco: e se lo confrontiamo 
coll’ artista greco-etruseo di Vulei, non parleremo pit di un’arte greca ac- 
comodata al sentir degli Etruschi, ma diremo che nell’opera lo spirito in- 
digeno sia temperato e purificato dal genio dell’ arte greca. 

u I pochi frammenti della prima tomba (t. 2—3) sono eseguiti con minor 
diligenza, ma in genere appartengono alla medesima categoria, come la seconda 
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parte delle pitture antecedenti. La vieinanza poi delle due tombe distanti tra 
loro pochi passi rende di pi verosimile che siano anche quasi contemporanee. 

Ma quale & Y’epoca, alla quale dobbiamo assegnarle? Nel primo mio 
rapporto (Bull. 1863, p. 49) pensai ad un’epoca di transizione dallo stile 
arcaico al piü libero, indotto specialmente dall’ esecuzione, nella quale gli 
artisti non hanno fatto uso del chiaroscuro. Debbo -perd confessare, che 
dopo piü maturo esame questo eriterio si mostra fallace. Giaech® non dob- 
biamo dimenticare, che queste pitture si trovano in tombe sotterranee, che 
danno poco accesso alla luce del giorno ed anche ad arte non saranno 
state illuminate se non scarsamente. Sotto tali eircostanze un soverchio im- 
piego de’ chiaroscuri non sarebbe stato favorevole all’ impressione dell’ in- 
sieme della pittura; perch& nell’ oseuritä delle tombe le ombre della pittura, 
invece di acerescere l’effetto, avrebbero portato piuttosto la conseguenza di 
confondere tra loro le diverse tinte. E perciö che p. e. l’artista vulcente, 
seppure non voleva rinunciare ai nuovi metodi della pittura, sentiva al- 
meno il bisogno di servirsi del chiaroscuro con molta riservatezza e disporre 
inoltre le sue figure in modo che non tanto facilmente le masse potessero 
confondersi. Ma non potremo nemmeno biasimar gli artisti orvietani, se 
in vista delle accennate difficolta preferivano di adottare un sistema analogo 
alla simplieita de’ tempi antecedenti. Dico analogo, giacche considerandolo 
attentamente lo troveremo gia essenzialmente modificato. Nelle scuole piü 
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artisti orvietani per uno svariato maneggiamento del pennello le rinforza- 
vano o le assottigliavano, specialmente ne’ panneggiamenti per accennar la 
maggiore o minore profondezza delle pieghe. I contorni interni de’ corpi 
in gran parte non sono disegnati a linee continue, ma a graffiature o 
punteggiati: metodo che serve non tanto a circoscerivere semplicemente le 
forme, quanto ad accennarne in qualche modo le modulazioni. Rilevai poi 
gia nel primo mio rapporto, come segnatamente in alcune teste di donne 
s’incontra un certo raffinamento in alcune leggiere tinte, che debbono in- 
dicar la tenerezza del colorit.. Non mancano nemmeno alcuni indizj di 
chiaroscuro, come nello sgabello di Plutone, nella trave alla quale & attac- 
cato il bove, e specialmente nel corpo del bove stesso che senza questi 
pochi cenni di ombre avrebbe formato una massa un poco deforme. Se 
queste e simili pratiche si trovano di preferenza nella prima parte del se- 
polero grande, la seconda all’ incontro si distingue per un sistema del di- 
segno ne’ panneggiamenti che presuppone di necessita lo sviluppo della 
pittura a chiaroscuro; imperoech® non vi sono pi disegnate tutte le pieghe, 
nelle‘ quali s’ inerespa la stoffa, ma soltanto quelle che risaltano per !’ef- 
fetto della luce e delle ombre. — Molto si potrebbe ancor aggiungere sul 
perfezionamento nel disegno degli occhj, sulle teste di faccia, sugli score) 
de’ piedi ed altre parti; ma in somma bastera di guardar attentamente il 
maestoso gruppo di Plutone e Proserpina e l’ elegante figura del coppiere, 
per convincerci, che non vi troviamo piü affatto in un’ epoca a transizione, 
ma in mezzo al periodo del libero sviluppo. E qui non sara supertluo di 
notare, che tanto nelle due tombe dipinte quanto in tutta la necropoli 
circostante esplorata dal Golini non si & trovato nemmeno un solo oggetto 
d’arcaico carattere, mentre gran parte de’ vasi dipinti appartengono piut- 
tosto all’ultimo sviluppo della pittura vasculare in Etruria. 
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E a dolersi che le pitture di una tomba ceretana non sono conosciute 
se non per una pubblicazione poco esatta del Canina (Etrur. maritt. I, t. 63). 
Nello stile sembrano accostarsi molto alla seconda parte delle orvietane, 
seppure erano di un’esecuzione ben inferior. Sin dal tempo della loro 
scoperta dal Dennis (Bull. 1847, p. 61) furono giudicate »comparativamente 
di data recente, come & fatto manifesto dallo stile dell’ arte e dall’ esistenza 
d’una iscrizione latina« (TIVNON); e cosi vengono a confermar ciö che ho 
proposto sull’eta delle orvietane. 

Ritorniamo ora a Tarquinii, che anche in quest’ epoca ® ricca di tombe 
dipinte; ma al numero non corrisponde piü la qualita. Pare che coll’ epoca 
del libero sviluppo a Tarquinii ogni tradizione delle scuole antiche fosse 
sparita, per dar campo ad una varietä tutt’arbitraria di stil. — Nella 
grotta detta del Tifone (Mon. II, 3—5) troviamo sul pilastro di mezzo delle 
figure di demoni che nell’ idea e nell’ invenzione sono perfettamente greci; 
ma dirimpetto ad esse sopra una delle pareti e dipinta una scena tutta 
etrusca, cioe una processione funebre distinta per 1’ intervento di demoni 
etruschi. Il metodo di aggruppar le figure & tutto nuovo e sara dovuto 
all’ influenza dell’arte greca, come anche nelle maniere del disegno e della 
pittura a chiaroscuro si ravvisa tutto il contropposto ai tempi antichi che 
in essa si era operato. Ma nondimeno anch’adesso quest’ influenza resto 
superficiale e si ristrinse piuttosto al far esterno che alle leggi piü elevate 
dello stile. Nel carattere delle figure e delle teste, salvo il progresso de’ 
tempi, domina anch’ora il verismo etrusco, ed una certa ingenua libertä 
nell’ aggruppamento potra ben dareci un’ idea dell’apparenza di simili pompe, 
ma senza la guida di una legge artistica sar& piuttosto arbitrio e confu- 
sione, dalla quale non nascera mai una composizione ben ordinata e 
disposta. 

Delle pitture della grande grotta a quattro piloni Micali ha pubblicato 
due saggi ne’ Mon. ant. t. 65—66. Il primo contiene scene di combatti- 
menti di deciso carattere greco, il secondo scene mortuarie etrusche. In 
esse le figure de’ demoni distinguonsi per una certa vita ed eleganza de’ 
concetti che saranno certamente copiati da migliori originali e forse sono 
d’ invenzione greca. Le altre figure all’ incontro sembrano proprieth del- 
Y’artista stesso: ma se dall’una parte sono piü libere dai difetti che dove- 
vamo rilevare nella prima parte delle pitture orvietane, dall’altra parte 
sono anche prive delle loro virtü. L’elemento nazionale vi & indebolito, e 
non vi & piü ne carattere n& stile distinto, ma tutt’ al pi una qualche 
verita materiale de’ concetti che sprovvista di ogni slancio e brio ci lascia 
affatto indifferenti. Non voglio perö lasciar inavvertito, che quell’ impres- 
sione fiacca in parte sara da attribuirsi alle ineisioni del Micali. Se, come 
ho provato per l’esperienza, le sue pubblicazioni riguardo alla parte sti- 
listica in genere laseiano moltissimo a desiderare, qui dovremo star anche 
piü cauti del solito, ove egli stesso confessa che »tutto & vero, salvo un 
po troppo di studiato ne’ contorni delle figure« (II, p. 109). 

Comunque siasi, il carattere dell’arte in questa e nell’ antecedente 
tomba & tutto misto, e dappertutto si fa risentire una decomposizione 
dell’ elemento etrusco che lotta con forze sempre diminuite contro Y’ele- 
mento greco. Dirimpetto a tali fatti & importante poter presentare qui le 
pitture inedite di due tombe tarquiniensi, le quali ei offrono la prova che 
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una tale decomposizione non era generale, ma che 1’ elemento indigeno ancor 
in quest’epoca avea forza sufficiente per resistere e mantenersi quasi intatto 
almeno in certe sfere limitate. 

Tra le carte dell’ Instituto ho trovato un disegno (v. tav. d’agg. W.) 
|Abb. 46] che giusta la nota di Carlo Ruspi fu eseguito da lui in una 
tomba »rinvenuta li 5 Maggio 1832 nei terreni dei sigg. Querciola circa 
un miglio fuori di porta Clementina in Corneto sulla destra«. Hssa forma 
una semplice camera sepolerale, e nell’ angolo destro opposto all’ ingresso 
una cassa sepolcrale & tagliata dal vivo miasso. Sopra di essa & dipinta 
dalla parte della testa una porta arcuata e per tutta la lunghezza la scena 
incisa sulla tav. d’agg. La rappresentanza & semplice: tra due Caronti 
due uomini, ’uno barbato, 1’ altro imberbe, forse padre e figlio, si porgono 
le mani, e vi abbiamo dunque una scena dell’ ultimo congedo, come non 
di rado vedesi figurata sopra urne etrusche. Oltre il color della carne vi 
e impiegato soltanto il nero pei contorni, capelli, stivali ed attributi e la 
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terra rossa minerale per le tuniche de’ Caronti e gli orli nelle vesti bian- 
che delle altre figure. Come nelle pitture di Orvieto, anche qui non si e 
fatto uso del .chiaroseuro, ma nondimeno & chiaro che ei troviamo in un 
epoca avanzata e che il metodo compendiario della pittura e scelto con 
riguardo alla localita in cui si trova. Non avro poi da dimostrar che 
l’esecuzione non puö aspirare alla lode di diligente o fina; ma dal lato 
storico anche la stessa ingenua rozzezza di questi lineamenti merita la 
nostra attenzione, imperocch®e spieca in essa quello studio di verita, che, 
senza badar al bello ideale, cerca esclusivamente di render ragione di tutto 
cid che & caratteristico in una data individualita. E dunque I’ elemento 
specifico etrusco che, quasi oppresso dall’arte nobile, trova ancor un rifugio 
nei lavori degli artisti piu volgari. 

Le altre pitture spettano ad una tomba scopertä nella primavera del 
1864 sui terreni della signoria contessa Bruschi, appena un mezzo miglio 
fuori di porta Clementina a sinistra della strada. Sono Eoy mals ma 
meritano di esser pubblieate in questi fogli tanto pit che, essendo sfranata 
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la volta, la tomba non poteva conservarsi nemmeno nello stato in cui fu 
trovata. Cosi la tavola XXXVI de’ Monumenti [Abb. 47] conserva |’ unica 
memoria dell’ insieme, mentre spero che sara portata ad effetto la buona 
intenzione della lodata signora contessa di salvar almeno alcuni de’ pezzi 
meglio conservati facendoli staccar dalla parete. Il terreno, nel quale fu 
scavata la tomba, era infelieissimo, e nemmeno due pilastri posti irregolar- 
mente bastarono per dar solidith alla volta che nella caduta rovino anche 
una delle pareti. Le pitture dunque si trovano sopra gli altri tre lati, il 
fregio superiore della nostra tavola sul lato A, il medio su B, !’ inferiore 
su © della pianta fig. 3; le due figure isolate 1 e 2 sul pilastro D. — 
Lo stato frammentato «’ impedisce di entrar in un esame particolare dei 
soggetti; ma il loro signifieato generale non puö esser dubbioso, special- 
mente se confrontiamo i sarcofaghi tarquiniensi da me descritti nel 
Bull. 1860, p. 146 seg. Sono processioni che per l’intervento del demone 
alato nel fregio medio prendono un carattere funebre, ma in tutto il resto 
conservano gli usi della vita comune. Maestosamente in mezzo di Be Ü 
procede un uomo, probabilmente un magistrato, che anche per proporzioni 
maggiori si riconosce esser di dignita pit elevata. Egli vien preceduto da 
littori, apparitori e musiei distinti di fasci, litu e corni, ed accompagnato 
inoltre da altre comitive. Il gruppo del cavaliere sembra formar una scena 
separata, forse riferibile all’ ultimo viaggio, come anche il gruppo delle due 
donne nel fregio superiore non sembra aver una relazione diretta colla 
comitiva militare che segue. — Il colorito & trattato colla maggior sempli- 
cita; i manti quasi tutti sono bianchi e soltanto aleuni distinti per orlature 
rosse. La nobile donna porta camiscia gialla*), chitone pavonazzo chiaro 
e manto scuro, ed in testa una corona gialla, il cavaliere un manto e 
tunica di color bianco con ombre gialle, il servo che guida il cavallo rosso, 
una tunica dello stesso colore, Caronte una tunica pavonazza, come pure 
Fuomo che segue, il cui manto & rossastro. Nella carnagione, oltre il 
colorito pit tenero delle donne, & da rilevar il solito color nerastro dei 
demoni infernali. — L’uso del chiaroscuro era conosciuto all’ artista; ma 
per le ragioni che conosciamo l’adopero in modo molto ristretto nelle parti 
nude, contentandosi ne’ panneggiamenti quasi esclusivamente di rinforzar pitı 
0 meno le linee ed i contorni, per accennar le partite delle pieghe. — 
Nell’ aggruppamento delle figure queste pitture si accostano alquanto a 
quella della grotta del Tifone. Ma se in questa trasparisce almeno qualche 
liberta poetica, qui ci troviamo di nuovo dirimpetto alla pretta verith della 
vita comune: tali certamente, come qui le vediamo, erano queste processioni, 
tale ’ordinamento, tale anche il vestire e la portatura delle persone. Dis- 
graziatamente quasi tutte le teste sono perite, ma anche ne’ pochi avanzi 
di esse traluce lo stesso verismo, tranne forse nella donna, che pel rispetto 
al bel Sesso mostra forme alquanto pit ideali. Tutta l’eseeuzione final- 
mente e alquanto meno rozza che nella piecola tomba antecedente, ma in 
ogni modo & priva di finezza, diligenza e nobilth, e la mancanza di stile 


BR ) Nel disegno colorito esistente presso 1’ Instituto, che il sig. Brunn mandan- 
oci il suo articolo pregd di confrontare, sembra che la donna porti non giä una 
camicia glalla sotto il chitone, ma una pettiera d’ oro (ef, Mus. Gregor. I 82) sovra 
di esso. — G. Henzen. ers Negr 
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nel disegno si fa risentir tanto pitı fortemente, in quanto che in deciso 
eontropposto con essa nel fregio di onde, delfini e palmette domina la 
stretta legge architettonica dell’arte greca. — Pitt dunque che Tarquinii (e 
lo stesso si sarı verificato anche in altre eitth) era divenuta citta provin- 
ciale ed avea perduta le sue relazioni dirette coll’ estero, pitü anche nel- 
Varte si sarı scemata /’ influenza diretta della Grecia, e l’ elemento indigeno 
abbandonato a se stesso avrı perduto la forza di elevarsi sopra al livello 
di tutta la vita intellettuale e politica che lo circondava, e cosi se vogliamo 
accennar con una parola il earattere specifico di queste ultime pitture, 
dovremo dire che anch’ esso & divenuto tutto municipale. 

Quale delle quattro tombe qui esaminate, sia la pit antica, quale la 
pit recente, almeno per ora non oso di deciderlo. La varietä tutt’ arbi- 
traria de’ stili fornisce la miglior prova, che non vi sı tratta piü di uno 
sviluppo regolare e costante, ma di una dissoluzione delle tradizioni di 
scuola, che rende vano ogni tentativo di fissar I’ ordine eronologico mediante 
le qualitä dello stile. Ci troviamo in somma alla fine dell’ arte propria- 
mente etrusca, la quale perd nemmeno allora peri interamente. Quegli ele- 
menti che ad essa aveano improntato il suo carattere specifico, trovarono 
un nuovo centro a Roma, ed ivi in contatto continuo coll’ arte greca ser- 
virono quasi di fermento per contribuir a quello sviluppo che sogliamo di- 
stinguere colla denominazione di arte greco-romana. 


Sarcofago etrusco scoperto a Perugia.”*) 
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Chi pubblica per la prima volta un antico monumento di recente 
scoperto, dovra sempre nella sua spiegazione seguire dei metodi diversi, 
secondo la diversa natura del medesimo monumento. Poiche se la cosa o 
il fatto in esso rappresentato si raccosta agli altri gia conoseiuti, giusta- 
mente si richiede che esso venga con maggiore studio dichiarato e partico- 
larizzato, di modo che non pur si consideri il monumento per se stesso, 
ma venga stabilito, secondo il suo valore, il luogo che deve occupare fra 
gli altri simili monumenti. Se poi il soggetto in questo monumento ef- 
figiato € del tutto nuovo, o pochissimo si accosta aglı altri soggetti cono- 
seiuti, colui che pel primo si porra a dichiararlo, non poträ certamente 
sciogliere tutte le diffieolta che si oppongono ad una spiegazione chiara ed 
intera. Bastera ch’egli additi esattamente, in che consistano le difficoltä 
e dia una esatta analisi dell’opera secondo gli elementi che offre il roh 
presentato stesso. In tal maniera si giungera almeno a prevenire le spie- 
gazioni false ed arbitrarie e si preparera la strada, che deve condurre pitı 
tardı al vero e pieno intelletto. Cotale metodo & quello, che ora debbo 
seguire nel far pubblico un nuovo importante monumento. Non niego, che 
non mi e stato possibile, di sciogliere tutti i dubbj sul vero suo significato. 
Ma usando con buona coscienza di tutti i sussidj, che mi erano a mano, 
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mi son convinto, che nemmeno uno studio piü lungo ed ostinato mi avrebbe 
fruttato un successo piü felice e sicuro. Pereiö, sebbene sia poco quello 
che mi & riuscito di scoprire e di eonoscere, ho stabilito di pubblicarlo, 
sperando che i dotti avranno a grado, ch’io mi sia studiato di mettere al 
piü presto possibile sotto i loro occhi quello, che m’& venuto fatto di 
discernere su questo soggetto, ed aver cosi messi loro in istato, di compire 
con stud) riuniti quello.che non era possibile.alle deboli forze di un solo. 

I monumento, di ceui si tratta, & un sarcofago etrusco di nenfro; 
della lunghezza di eirca un metro e 60 cent., e della profondita di 45 cent., 
scoperto nel 1844 in un ipogeo situato dalla parte settentrionale di Perugia. 
E fregiato con sculture ben conservate sul davanti e nei lati; e come in 
altri sarcofaghi etruschi il bassorilievo, che & sulla fronte, & contornato da 
tutti i lati di una cornice formata da un guscio, la quale vien eircondata 
da un margine pit largo. Riposa il tutto sopra due travi, le quali sul 
davanti son fregiate colle zampe di bestie. 

La prima notizia di quest’ importante scoperta dobbiamo allo zelo del 
signor marchese Melchiorri, il quale ne diede ragguaglio in una delle adu- 
nanze dell’ Instituto (Bull. 1844, p. 42), poi ne fece stampare una breve 
indicazione nel Saggiatore (ann. I, p. 73). Ora per suo mezzo 1’ Instituto 
si trova in istato di pubblicarne il disegno (Mon. IV, tav. XXXII) [Abb. 48], 
il quale come da esatto conto dei particolari della rappresentazione, cosi 
pure un’ idea dello stile del monumento. 

Basta dare uno sguardo sul bassorilievo della faccia principale, perche 
si conosca, che qui non & rappresentata alcuna azione drammatica, od al- 
cuna mitologica scena, come sulla piü gran parte delle urne cinerarie 
etrusche, ma senza dubbio una pompa solenne di genti etrusche. Tutte le 
figure ’una dopo Yaltra avanzano verso la destra di chi guarda. Si 
manifesta peraltro un certo studio che l’artefice ha posto nel dare varia 
movenza & tutte le figure, e nel fare che l’occhio dello spettatore si 
posasse sopra diversi gruppi, ne’quali ha distinta e divisa tutta la pompa. 
Al che & giunto non mettendo le figure piü vicine Y’una all’altra o sepa- 
randole, ma solamente facendo che alcuna guardasse indietro in senso op- 
posto alla direzione de’ piedi, che in tutte & la stessa. Ora esaminando il 
nostro bassorilievo, scorgiamo in primo luogo una figura sola come con- 
duttore o capo della processione, cioe un uomo, vestito semplicemente col 
doppio chitone, che portano tutti gli altri, senza altro attributo se non un 
bastone nella destra.. Siegue un gruppo di tre uomini distinti da tutti 
gli altri per la folta loro capigliatura e barba, che da a tutta la fisonomia 
il carattere di deciso barbarismo. Sono dessi prigionieri; poiche una catena 
o corda che passa sulle loro spalle, e par che ne cinga il collo, li tiene 
tutti e tre uniti insieme: e che tale fosse il metodo di incatenare i pri- 
gionieri, vien fatto manifesto p. e. da un bassorilievo in terracotta ancora 
inedito del sig. comm. Campana. Del prigioniero che va in mezzo, © pure 
incatenato il braccio, mentre gli altri son meno impediti, perche possano 
portare sulle spalle un otre ripieno, nella sinistra una secchia. Di tre 
persone, cioe di due donne e un uomo, & composto il seguente gruppo. Le 
donne oltre il doppio vestito portano un velo, che dalla testa eadendo giu 
sulle spalle, cuopre loro tutto il dorso, e la seconda e munita di bastone. 
La prima sembra muover parole verso dell’uomo, il quale sulle spalle 
13 
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porta una lancia ossia ba- 
stone. Pit variata e& la 
parte del bassorilievo, che 
succede. Vengono due so- 
mieri (se siano. cavallı o 
muli, non ho potuto dal 
disegno esser fatto sicuro) 
’ uno dopo I’ altro con 
basti, a cui sono racco- 
mandati con cordelle dei 
fardelli di forma bislunga, 
tre sul primo, due sul 
secondo. Accanto al primo 
un cane va fiutando la 
terra; e dietro siegue un 
uomo munito la sinistra di 
un istrumento della forma 
di un lungo coltello che 
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che rieuopre i capelli: nella 
mano sinistra tiene due 
giavellotti. Pit importante 
ancora sarebbe determinare 
ciö che porta sulla spalla, 
e che per la sua forma, 
di sotto allargata e roton- 
data, e rastremata di sopra, 
dal ch. Melchiorri fü preso 
per una lira. Debbo con- 
fessare peraltro che oltre | 
il contorno della forma 

niente mi sembra conve- 

nire a tal istrumento, e 
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che piuttosto prenderei tale arnese per un vaso, 0 per un sacco ripieno. 
Altro uomo pure munito di giavellotti sembra corrispondere all’ acclamazione 
dell’ altro gia mentovato. All’ultima parte della processione vi avanti un 
uomo con bastone nella sinistra, che volgendosi indietro sembra esortare i 
seguaci ad accelerare il cammino. -Dietro a lui vengono due capre e due 
buoi stimolati da un uomo con un giavellotto in ciascheduna mano, a cui 
si rivolge un altro pure munito di lancia. Resta ad osservare che nel 
fondo dietro il primo uomo, che conduce tutta la compagnia, accanto ai 
prigionieri detti di sopra, e dietro alle capre ör ora mentovate, si vedono tr& 
alberi con piccola corona sopra fusto alto, i quali secondo l’analogia di 
altri monumenti sono da prendere per cipressi. 

Piü sempliei sono le rappresentanze dei lati, fregiati dei soliti conviti 
funebri, dei quali parleremo appresso; piacendoci ora di volgere la mente 
e le parole sulla principale che abbiamo finora descritta. Ed in primo 
luogo osserviamo, che essa manca di un punto, di un soggetto, di una per- 
sona principale; poiche tutte le figure null’altro ritraggono che una pompa, 
una processione, che non ha il suo centro in se stessa, ma che si muove 
verso un luogo od un oggetto situato di fuori. FA dunque mestieri di 
trovare cotesto luogo od oggetto, quistione tanto piu diffieile a seiogliersi, 
quanto meno le opere sı scritte che figurate sembrano porgere ajuto. Ma 
per avvieinarsi sempre piü alla determinazione del soggetto rappresentato, 
sara d’uopo primieramente di rigettare alcune opinioni, 'che a primo sguardo 
potrebbero offrirsi, e di mettere cosi dei limiti sempre piü stretti al cerchio 
delle idee, fralle quali il nostro bassorilievo deve trovare la sua spiegazione; 
sebbene non ci sia dato di nutrir nemmeno la speranza di arrivare fino al 
centro stesso di esse. E qui sara dunque il luogo di parlare d’una spie- 
gazione, che insieme colla prima notizia del monumento fü data dal sig. 
march. Melchiorri, cioe che vi sia rappresentata una di quelle emigrazioni 
regolari di un popolo, che si metteva alla ventura per trovare altro paese, 
dove fermare la stanza; emigrazione che facevasi per voto fatto, che chia- 
mavasi propriamente primavera sacra, vofo vere sacro. Ni era proposto il 
detto sig. marchese di esporre in apposito articolo le sue ragioni. Ma ora 
che ha rinunciato all’ illustrazione di questa tavola per gli Annali, mi sara 
permesso di opporre i miei dubbj, tratti dalla natura della rappresentazione 
stessa, ad una spiegazione, la quale, tuttoche sia ingegnosissima, non mi 
par che si possa sicuramente abbracciare. Essa si fonda prineipalmente su 
quel cane che va accanto ai cavalli »...... guidati dall’irpo, o cane do- 
mestico che li precede fiutando la terra; irpum ducem seqwuti agrum. 00- 
cupavere, dice Festo«. Imperocche la gioventu votatasi nella primavera 
sacra, quando veniva espulsa dalla patria, prendea per guida qualche anı- 
male, e dove esso si fermava, stabiliva la sua dimora. Ma per tacere 
dell’ irpo, che non-e un cane, ma una specie di lupo (Festus 12 Irpini. 
Serv. ad Virg. Aen. XI, 785), prima di ogni altra cosa sı dovrebbe richie- 
dere dall’artista, che, volendo rappresentare la cerimonia della primavera 
sacra, mettesse nel luogo pi cospicuo, nel sentro gel sua composizione 
quell’animale, di eui tanta era 1’ importanza in tutta I’ impresa. Ma a tal 
condizione nella nostra opera non & soddisfatto per niente: il cane non si 
trova in luogo cospieuo, ma esso & confuso colle altre figure. E conside- 
rando di piü che porta un collare ed ® pereio un animale a ab- 
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biamo tanto minor motivo, a concedergli qualche importanza pel soggetto 
del bassorilievo, quanto piü frequenti sono gli animali domestici nelle rap- 
presentanze etrusche, sia per ravvivare la scena, sia nell’ intenzione di 
ritrarre la vita privata anche nelle azioni e negli avvenimenti piü comuni. 
Il cane adunque non offre nessuna conferma alla spiegazione proposta. Ora 
altro si trova, che forma un aperto ostacolo contro di essa. E l’ ha sentito 
il Melchiorri stesso, quanto poco siano convenienti i tre barbari legati. 
Propone percid di cerederli servi o schiavi che siano distribuiti alla gioventu 
che partiva, e che legati dovessero andar avanti, per non poter fuggire. 
Ma in tal modo non si ha riguardo ad una differenza che pur troppo noi 
moderni trascuriamo di fare; alla differenza, cioe, la quale passa fra pri- 
gionieri e schiavi. I prigionieri di guerra erano fatti schiavi, ma per 
contrario non tutti gli schiavi erano prigionieri. Gli schiavi erano quella 
classe della popolazione, che dovea fare ogni servizio; e questi venivano legati 
ed incatenati solamente per pena. Si aggiunge che non ostante la poca 
abilita della scultura, l’espressione di queste genti ci addita chiaramente 
il carattere barbaro, che non & da identificarsi col carattere servile. Per 
conoscere poi il metodo, con che gli antichi Etruschi effigiarono i barbarı, 
& buono confrontrare la rappresentanza effigiata nel mezzo di una tazza di 
argento dorato trovata nel noto sepolero antichissimo di Cere (Grifi mon. 
di Cere t. X, 2). Ivi un barbaro che sta per essere traforato dalla lancia 
di un Etrusco, non’ pure & distinto da questo per la diversita della veste 
ma per la folta capigliatura 'e la barba, appunto come nel nostro basso- 
rilievo. Össerviamo finalmente tutto il rito nel votare una primavera sacra. 
Ad una divinita si votava tutto ciö, che fosse nato in una primavera. 
Delle bestie adulte si faceva vero e reale sacrificio; e gli uomini si caccia- 
vano in bando dalla lor patria. Nessuno ci parla di aleuna distribuzione 
di beni, che loro fosse concessa, ne per se & verosimile. Ch& appunto per 
ciö i giovani mettevansi fuori del proprio paese, perch& altrove dovessero 
riacquistare ciO che quivi perdevano. Non riceveano altro a tale scopo, se 
non quello che era necessario, vuol dire le armi: &&ensunmov ümAoıg noowj- 
cavreg &n ig Gperägeg, dice Dionisio (ant. I. c. 16). Ma siffatte armi ef- 
figiate non sono nel nostro monumento, se ne togli alcune poche lancie; 
ora voler rappresentare una compagnia che vada alla ventura coll’ inten- 
dimento di conquistare col proprio valore una nuova patria, senza armature, 
senza elmi, senza scudi, senza spada, mi sembra del tutto ceontrario alla 
natura della cosa, ed a ciö che costantemente vediamo praticato daglı artisti 
antichi. Tali sono le ragioni che mi impediscono di ravvisare nel nostro 
bassorilievo una emigrazione di popolazione, ovvero sia dessa votata nella 
primavera sacra, ovvero destinata semplicemente a fondare altrove una 
colonia. 

Un’altra spiegazione, che a qualcheduno potrebbe offrirsi, sarebbe di 
credere in detto bassorilievo raffigurato il ritorno da una spedizione militare, 
dal saccheggio di un paese nemico, essendo che a tale opinione sembrano 
invitare le effigie dei prigionieri. Ma anche qui varj ostacoli si oppongono. 
Poiche in una pompa vittoriosa, in un trionfo par che debba sempre mirarsi 
l’aspetto del duce, dell’ imperatore. Poi se osserviamo altre rappresentanze 
etrusche di simili soggetto, vediamo in esse eostantemente i soldati ornati 
di ogni generazione di armi. Inoltre dove mai il bottino & stato rap- 
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presentato per aleuni somieri e per le greggi? A che serviranno le donne, 
che niente mostrano del barbarismo dei prigionieri, ma che appartengono 
aglı Etruschi? 

Rinunciando perciö anche a questa spiegazione prendiamo piuttosto 
quella strada, che sempre conduce archeologo in modo piü sieuro a 
seiogliere i suoi problemi. Cerchiamo delle analogie frai monumenti; vedia- 
mo, quali siano in genere le rappresentanze che si riferiscono alla vita 
comune degli Etruschi. E qui prima di ogni altra una sola classe prevale 
in modo, che quasi sempre, dove esitiamo, ad essa dobbiamo ricorrere, 
voglio dire alle rappresentanze funebri: eio® esposizioni dei morti, sacrifizj, 
eonviti, danze, giuochi funebri, che sempre e sempre si ripetono. Basta guar- 
dare le pitture degli ipogei e le sculture delle quadrate basi o are, di cui 
principalmente il suolo di Perugia e di Chiusi si mostra fertile; e facil- 
mente vedremo, come e le une e le altre il pitı delle volte, anzi quasi sempre, 
se non guerre o caccie, ci mostrano riti funebri. E funebri eonviti infatti 
scorgiamo nei lati del nostro sarcofago; e da questa veduta tragghiamo 
argomento che un soggetto di somigliante natura sia ritratto nella sua 
parte prineipale. Ed a questa opinione ci staremo contenti fino a tanto, 
che non ne venga dimostrata la falsita. Mi & pereiö avviso, che la nostra 
pompa si riferisca a riti funebri e nominatamente ai sacrifizj che v’erano 
congiunti. E benche non possa promettere di spiegare ogni particolaritä, 
eiö che nella scarsezza dei sussidj forse nemmeno sarı possibile, cerchero 
almeno di rimuovere le obbjezioni, che taluno potrebbe opporre a questa 
spiegazione. 

In primo luogo si dira che manchi la cosa prineipale nella processione, 
eioe il cadavere del defunto. Ma se eccettuiamo una pittura vascularia 
(Mieali mon. ant. t. 96, 1), in cui & rappresentata la bara con sopra il 
cadavere, e aleune altre opere, che pit al genere mitologico si aceostano, 
non si vede mai il morto se non nella sola esposizione, che se ne faceva 
nell’atrio della casa, ossia prothesis. La qual cosa tuttoche a primo 
aspetto desti meraviglia, questa cessera tosto che si ponga mente, che gli 
Etruschi nel ritrarre soggetti funebri non ebbero in animo di rappresentare 
il modo od i particolari della sepoltura de’ loro morti, ma solo accennare 
per mezzo dell’arte, quanto grandi e quanto varj erano gli onori che a 
quelli rendevansi o da parenti o dagli amiei o da’ eittadini. La ragione 
di ciö viene spiegata dal culto molto grande, che gli Etruschi resero ai 
loro morti. Si considerava il defonto come un dio, il sepolero come sı10 
tempio. Invece di un idolo, che non potea essere se non come simbolo 
della divinitä, veneravansi le ossa del defonto stesso. E siecome ad esse 
facevansi tutte le eerimonie e festivitä, cosi anche tutte le opere dell’ arte, 
nelle quali si riproduceano tali funzioni, aveano una strettissima relazione 
a quelle stesse ossa, le quali, benche nell’ idea fossero il centro della rap- 
presentanza, non si volea indicare positivamente in scultura ossia pittura. 
Il risguardante colla sua immaginativa doveva immaginare il morto, come 
se fosse stato presente: quindi la rappresentanza di una cerimonia funebre 
senza la presenza del defonto, doveva essere almeno tanto chiara, quanto 
sarebbe la pompa panatenaica del Partenone, poniamo che non vi fossero 
effigiate in adunanza le divinitä che ne formano il centto. Da questo fatto 
si spiega molto semplicemente, come tutte le composizioni etrusche non 
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mitologiche, per la pitı gran parte funebri, formino tanto di rado un in- 
sieme ben circoscritto, poich® non importava di mettere avanti gli occhi 
una sola scena, un solo momento, ma si era costume di ritrarre tutta la 
serie delle diverse solennita. Manca dunque anche nel nostro bassorilievo la 
figura del defonto. Ma poiche la rappresentanza si trova scolpita in un sareo- 
fago, non c’era di bisogno di siffatta figura, essendoche quivi era rinchiuso e 
posava quel medesimo, al eui onore facevasi la processione. Giova avvertire 
di pit, che le pompe non si facevano solamente nella solennitä della sepol- 
tura stessa, ma pure aleuni giorni dopo nelle feste novemdiales e denicales, 
e che la parentazione non era che una ripetizione delle dette solennita. 
ÖOnde nel nostro bassorilievo possiamo anche supporre una di quelle cerimonie, 
al tempo delle quali il cadavere del defonto giä era posto nel sepolero. 

Volgendoci ora al rappresentato stesso, dobbiamo parlare un’altra volta 
dei prigionieri. E questi, dove non si tratta di guerra o trionfo, non 
sono pit convenienti a nessun altro oggetto, se non ad una rappresentanza 
funebre etrusca. E eonosciuto il significato dei combattimenti gladiatorj 
siccome de’ giuochi o sacrifizj funebri, il eui sangue dovea placare i manes 
dei defonti. Ma conosciuta & pure l’origine che traevano da sacrifizj umani, 
ai quali principalmente furono destinati i prigionieri di guerra (Tertull. de 
spectac. 12. Serv. ad Virg. Aen. X, 519). Sara dunque questo sarcofago 
forse il solo monumento, nel quale ci viene additato tal inumano uso. 
Ora che abbiamo veduto, come i prigionieri non si oppongano, ma anzi 
confermino la spiegazione nostra, potremo rivolgerci ad esaminare le altre 
figure del monumento. L’uomo che precede a tutti, trova la sua spie- 
gazione gia nel posto che occupa. Una figura simile si trova nella me- 
desima pompa un’altra sola volta, ed & quell’ uomo con bastone che 
precede le capre ed i buoi. Siceome quest’ ultimo in tal posto sembra 
ordinare la marcia di essi, cosi quel primo deve considerarsi come 
araldo, a cui conviene far qui lo stesso uffieio, che nelle processioni 
dei magistrati si fa dal littore. Simili uomini con sempliei bastoni si tro- 
vano nelle mentovate basi quadrate accanto e fra altri che portano bastoni 
di sopra incurvati; ed essendo, che tale insegna accenna a funzioni ponti- 
fiali o augurali usate nei funerali, anche i loro compagni troveranno il 
loro posto fra le persone addette ai sacrifizj, I’ importanza delle quali si 
manifesta ancora nelle usanze funerali romane prese in gran parte dagli 
Etruschi stessi. A questo araldo dungue o apparitore che sia, seguono i 
prigionieri, siecome i sacrifizj piü nobili che saranno offerti ai mani del 
defonto. Gli otri poi che portano sulle spalle, forse riferisconsi alla liba- 
zioni, che erano congiunte come ad altri sacrifizj, cosi ai funebri. La 
suppellettile che era lor propria si trova figurata con particolar eura su 
quel trono di marmo trovato gia al Laterano, e che ora vedesi nella 
galleria Corsini (Gori mus. etr. Inghirami mon. etr. VI, tav. H. 5), le cui rap- 
presentanze sembrano trovare la vera loro spiegazione nei giuochi e sacrifizj 
funebri. Delle libazioni parlano pure gli serittori, p. e. Festus, s. v. re- 
sparsum vinum; Tertull. Apol. c. 13. Le donne che tengon dietro agli 
schiavi, sono Je solite prefiche, le quali non mancano quasi mai nelle ceri- 
monie funebri. u cane poi che succede, forse sar& il cane fedele del de- 
fonto, che partecipando del general lutto, insieme cogli uomini si conduce 
al sepolero del suo padrone. 
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- Ma cosa & il carico che portano i somieri? A stimare che anche 
questo sia appartenente al sacrifizio, mi muove prineipalmente la vieinanza 
dell’ uomo che va dietro al primo animale e che porta istrumenti sacrifi- 
catorj. Poiche quello che tiene nella Sinistra, deve essere un coltello ad 
uso di sacrifizio, sieccome mostra chiaramente il confronto di un vasculario 
dipinto presso il Micali mon. ant. t. 96, 2: ove quell’uomo, che tiene un 
istrumento similissimo a questo fralle mani, & tutto oceupato coll’ animale 
teste uceiso, e come sembra, coll’ ispezione del sacrifizio. Ed & pereid che 
questo coltello porge un principale sostegno alla nostra spiegazione. Vero 
& che la zappa, la quale nel .nostro monumento vedesi nell’altra mano 
dell’ uomo medesimo, par che sia d’aleuno ostacolo alla nostra opinione. 
Tuttavia io eredo che in nessun modo le si opponga: dach® cotale istru- 
mento spesse volte potea essere necessario a preparare il terreno appunto 
nei sacrifizj destinati agli iddii inferi. Ed in fatti sappiamo di Ulisse, che 
scavo una fossa nell’inferno, nella quale fece scorrere il sangue degli 
arieti, la cui merce calmö i mani. Ed anche i sacrifizj romani fatti agli 
inferi spesso richiedevano una preparazione del suolo, essendoche cosi il 
sacrifizio fatto in una fossa, reputavasi almeno simbolicamente, come se 
venisse eseguito sotto terra. — Ora, tornando a cio di che son gravati i 
somieri, non vi ha dubbio, a quel che me ne pare, che non possa sieura- 
mente conoscersi, che specie di roba sia, e quale potesse esserne |’ uso. 
Vero e che siffatti arnesi somigliano alquanto a due oggetti che si trovano 
vicino alla tavola sacrificatoria del sopraccitato vaso del Micali. Ma chi 
oserebbe darne certa sentenza? Eguale difficolta s’incontra nel diffinire 
P’uomo che siegue i somieri. Siccome abbiamo gia detto di sopra, il suo 
vestire e spezialmente il diadema o benda o berretto che & intorno al suo 
capo, lo distinguono da tutti gli altri: e forse il diadema, se tale, come 
sembra, & l’ornamento da cui & fregiato, mostra lui essere persona piü 
ragguardevole e forse quegli, che ha disposta ed ordinata tutta la solen- 
nita. Nemmeno & chiaro, cosa porti sulle spalle.. Ne saprei addurre altro 
confronto, se non quello delle ciste e canestri, che in aleune pompe di 
sacrifizj (cf. il trono di Corsini; un vaso di argento chiusino: Dempster 
Etr. reg. I, 78) vengono portati in testa dalle donne. Ühiudono la pompa 
le bestie destinate ad esser sacrificate. Cosi le vittime trovandosi collocate 
alle due estremitä, la rappresentanza da questi due come limiti vien eirco- 
seritta” e riunita in una composizione suddivisa si in piü gruppi, ma. che 
forma un solo’ insieme nell’ idea. Finalmente in conferma della nostra spie- 
gazione sono ancora da mentovare i cipressi, alberi funebri cosl nell’ anti- 
chita, come aneora ai nostri giorni. I passi degli serittori antichi che di 
essi parlano, potranno vedersi raccolti dal Kirchmann: de funer. ee 1; e 
in quanto ai monumenti dell’arte, le grotte di Tarquinii ® di Chiusi ne 
offriranno un numero bastante di esempj. Poco resta a .dire dei conviti 
funebri scolpiti sui lati. Dalla parte sinistra dello spettatore tre uomini 
con doppio vestito e la fronte eircondata da bende, Yiposano sopra due 
letti. Sollevano le destre a modo d’uomini che vivamente ragionino, tranne 
quello in mezzo che con le braccıa fa quel gesto, che, eome e noto, indica 
il Iutto. ID terzo solo liene una semplice patera senza piede, che un 
ragazzo nudo mostrasi pronto a riempire con enochoe. Stanno accanto al 
letti un’anfora e un largo ceratere della forma di quello presso il Micali: 
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mon. in. t. 23, colla sola differenza, che il nostro riposa sopra piede basso 
composto di zampe di bestie. Tre uomini scorgiamo pure dall’altra parte 
disposti nella stessa guisa.. Tra i quali quello che sta in ultimo, tiene la 
lira raccomandata con una cintura al braccio sinistro, mentre la destra sol- 
leva il plettro. Tranquillamente quello in mezzo posa la destra sulla 
spalla del primo, che guardandolo si rivolge. Questi nella destra tiene una 
tazza con manico e piede, nella sinistra un piccolo oggetto tondo, che pare 
troppo piecolo per crederlo una patera. Forse che l’artista ha voluto ad- 
ditarci un uovo, 1’ importanza del quale ed il significato nei conviti 
funebri bastantemente & conosciuto. Sta diritto presso al primo co’ piedi 
posati sul terreno un ragazzo con in mano un’enochoe, ed equidistanti da 
lui pur sul terreno due anfore: alle pareti finalmente qui, come dall’altra 
parte vediamo sospese le solite corone o bende. 

Tali sono le rappresentanze scolpite sul nostro sarcofago, delle quali 
non ho voluto dare una spiegazione compiuta, ma si bene una suceinta in- 
dicazione del significato, quale mi & sembrata la piü sicura e conveniente 
all’ opera stessa ed all’analogia di altri monumenti, lasciando ai dotti di 
rimediare o di supplire ai difetti, dei quali siffatto mio lavoro non & certa- 
mente privo. Resterebbe ora a parlare dello stile della scultura.- Ma 
pure qui la storia dell’arte etrusca si trova ancora tanto poco sicura, che 
appena all’ incirca possiamo fissare l’epoca della nostra opera. Vero & che 
in essa, benche non sia grandemente da pregiare l’abilitä dello scultore 
che l’ha condotta, scorgiamo una certa semplieita ed ingenuitä sia nel 
concetto sia nella disposizione, che ci addita appartenere tal monumento a 
quel tempo in cui l’arte non era ancora venuta alla sua perfezione. In- 
oltre mi si offre un attributo, che per l!’epoca sembra di qualche impor- 
tanza, cioe la tazza che tiene uno dei convitati. Poich® considerando, che 
tazze di tal forma per la piü gran parte sono dipinte a figure rosse in 
fondo nero, e che quelle, che ne sono prive, mostrano un arcaismo molto 
fino e ricercato, mi sembra verosimile, che il tempo in cui il sarcofago fü 
fatto, non sia lontano molto da quello in cui lo stile dei vasi comincid ad 
essere perfettissimo, tempo al quale dobbiamo assegnare pure un’altra classe 
di monumenti, cioe le piü antiche fralle pitture degli. ipogei di Tarquinii. 


Due monumenti etruschi.”*) 
(1861.) 


Ai due saggi d’ insigni pitture etrusche, pubbhlicate ne” Monumenti 
dell’ anno 1859, ne facciamo seguir nell’ anno presente due altri di opere 
statuarie, che per la storia dell’ arte etrusca certamente sono di un’ im: 
portanza non minore. Ma benche quest’ importanza si faceia sentire al primo 
sguardo anche a chi abbia poca pratica di monumenti etruschi, nondimeno 
viesce difficilissimo il dimostrar e stabilire precisamente le qualitä ed i meriti 
particolari che formano. !’ alto loro pregio. Hanno bisogno di studj e con- 


h PN a dell’ Istituto XXXII, 1861, p. 391—409. Monumenti dell’ Istituto VI 
av. 59—60. 2 
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ftanti che non possono istituirsi a primo aspetto, ma che dovranno ripetersi 
ne’ var) stadj, che lo studio dell’ arte etrusca ha ancora da percorrere prima 
di poter chiamarsi una diseiplina scientifica bene stabilita. Il mio Scopo 
dungue non potra essere di esaurir / argomento, ma soltanto d’ introdurlo 
nelle discussioni piüu generali e di preparar una soluzione de’ varj problemi 
per Y’avvenire. 

Il primo de’ monumenti da esaminarsi (tav. LIX) [Abbildung 49] & quel 
gruppo di terra cotta gia rinomato nel mondo letterario, che, scoperto in 
un sepolero di Caere negli scavi istituiti dal marchese Campana, ora forma 
uno de’ prineipali ornamenti del Museo Napoleone III (Cat. Camp. Cl. IV, 
ser. IX, n. 1). «Il soggetto», dice E. Braun nel Bull. 1850, p. 105, «& 
uno di quei trielinj mortuarj, di cui vediamo fregiati non di rado i coperchi 
delle urne sepolcrali etrusche. Sopra un letto, la cui architettura & ornata 
d’ un fregio di palmette dipinte, ed il quale @ coperto d’ una coltre, stanno 
sdraiate due figure, uomo e donna, che per i vivaci loro gesti sembrano 
stare in qualche conversazione. La’ donna, che occupa il posto d’ avanti, 
e decentemente vestita; la camicia del suo sposo termina sotto il petto. 
Quella, vestita di tonaca gialla, a maniche imbottonate che raggiungono il 
gomito, e involta sin alle anche in un manto rosso con largo orlo bianco, 
un di cui lembo & gettato sulla spalla e Y’antibraccie sinistro. Le scarpe 
pure son rosse; ma nel bel mezzo corre sul dorso del piede una linguetta 
bianca, divisa dall’ apertura, rassicurata da lacej incerociati. Il collo & munito 
d’ una specie di collarino che sembra esser attaccato alla veste gialla 
medesima, oppure alla sottocamicia. Il capo @ coperto del tutulo nazionale 
etrusco, la di cui falda forma sulla fronte una corona o diadema, ornata 
da una fila di palmette. I capelli pendono in doppie fiezze nere sul petto 
e sulle spalle. I capelli dell’ uomo son divisi sulla fronte, ma cadono 
distesamente sulle spalle, e la barba limitata alla sola mandibola inferiore 
& tagliata col rasoio a marcati contorniy. Niente in questa descrizione ci 
si offre di particolare, tranne forse il collarino della donna, del quale finora 
non ho incontrato nessun altro esempio. Se poi le rotture delle mani sinistre 
e la mancanza degli attributi nelle destre al tempo della prima scoperta 


-Jasciavano indeciso, come avessero da interpretarsi i gesti delle mani, anche 


sotto quest’ aspetto il Braun ha potuto supplir almeno in parte u primo 
suo rapporto pel confronto di un altro analogo gruppo scoperto piu tardi 
(Bull. 1856, p. 27). In esso «la femina tiene nella destra mano un balsa- 
mario, da cui essa ® pronta a versare 1 aromatico liquore nelle mani del 
marito. Questo al contrario non aveva, siccome si era dovuto supporre, 
una patera, ma stende con grazia la palma della mano stessa per averla 
riempita di preziosi grassi e farne l’usitata unzione». Ne pare dubbioso 
che cos} avremo da intendere anche il nostro gruppo. La sinistra della 
donna nel secondo & voltata in senso opposto; ma !’ attributo d’ una mela- 
granata e tanto caratteristico pel rapporto funebre di questi gruppi, che 
diffieilmente potremmo trovarne anche pel primo un altro piu conveniente. 
Nella destra dell’ uomo eoll’ analogia del monumento figurato sulla nostra 
tav. LX [Abbildung 50] ci sar& permesso di supporre un flabello. Tutti 
questi attributi erano ripurtati, probabilmente in materiali diversi, e fermati 
nei buchi antor visibili in aleune delle dita. Nel medesimo modo anche 
le orecchie della donna saranno state adorne di orecchini d’ oro. 
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Paris, Louvre. 


50. Grabgruppe von Chiusi. 


204 Due monumenti etruschi. 


Fu detto di sopra che simili gruppi (sebbene di stile diversissimi) si 
trovano non di rado sopra i coperchi delle urne etrusche. Ma venendo 
ora a discorrere della parte artistica, bisogna aggiungere di piü, che tutto 
il monumento ceretano non & altro che un’ urna col suo coperchio. Il letto, 
cio&, colla sovrapposta coltre, reso nell’ interno pi spazioso per una specie 
di conea, che occupa il posto tra i piedi, forma la cassa mortuaria; le due 
figure cogli origlieri servono di coperchio. Nondimeno la difficolta di cuocer 
un monumento dell’ altezza di m. 1,17 in due soli pezzi sarebbe stata 
grandissima; ed & percid che ognuno di essi fu diviso in mezzo: quello in- 
feriore in linea retta verticale, mentre nel superiore le pieghe traversali del 
manto della donna offrivano 1’ occasione di coprir la giuntura. Anche cosi 
il nostro monumento tra le terrecotte occupa uno de’ piü cospicui posti: 
ed il suo pregio vien aceresciuto ancora per la quasi perfetta conservazione 
de’ colori, dovuta ad una teenica pienamente corrispondente a quella. usata 
nelle pitture ceretane da noi pubblicate, sulla quale dicemme poche parole 
negli Ann. 1859, p. 341 [oben $. 163], rilevando che essa offre la medesima 
soliditä ovvia in aleune antefisse ed altri frammenti architettonici.. Qui 
vogliamo aggiungere solamente, che anche il sistema nell’ impiego de’ colori 
ci fa riconoscere la medesima economia: i colori sono semplieissimi e tutti 
scelti sopra una scala piuttosto scura ed austera, che florida; onde nasce 
un insieme armonioso e severo. Sarebbe superfluo di voler qui entrare in 
un esame pitı minuto, mentrech® nell’ incisione nostra si & dovuto rinunciare 
alla riproduzione di quell’ effetto. Intanto, sebbene esso per 1’ impressione 
generale sia di non lieve momento, ]’ interesse specifico del nostro gruppo 
non sta ne’ colori, ma nelle forme, nello stile plastico particolare. 

E una certa novitä, che ei colpisce al primo aspetto, un non so che 
di strano, che non ei permette di assegnar subito al nostro gruppo un posto 
tra una serie di altri piu o meno analoghi monumenti. Sarebbe dunque 
stato il primo dovere di rendersi ragione di quest’ impressione per mezzo 
di una analisi minuta delle forme, onde diffinir il carattere preciso di esse, 
e cosi guadagnar un fondamento sodo, per quindi procedere al confronto 
di altri fenomeni supposti di natura analoga nell’ arte di altri popoli. Ma 
non & la prima volta che in simili circostanze si sia voluto prendere una 
strada tutta opposta, cioe di partir da una supposta analogia generale, 
colla quale si crede di scioglier un problema, mentre se n’ impianta piuttosto 
un altro anche maggiore. Cosi vedendo che il nostro si discostava per certo 
riguardo da altri monumenti etruschi, e che poi offriva poca analogia con 
opere arcaiche greche e molto meno colle egizie, si € voluto diffinir la sua 
partieolarita nominandolo monumento pelasgico o lidio. 

Voglio per il momento lasciar da parte la prima denominazione; giacche 
non essendo ben diffinita, potremmo prenderla nel senso piü generale, nel 
quale, benche non sempre troppo giustamente, per pelasgieo si suole inten- 
dere eid che porta un tipo molto arcaico e vien supposto esser anteriore 
allo sviluppo della cultura propriamente ellenica ed etrusca; e cosi con 
questa denominazione resteremmo sempre sulla medesima base dell’ arte di 
questi due popoh. AI incontro la menzione della Lidia ei porta in siti 
piu lontani ed apre con ci0 un campo a vaghe ipotesi. Concediamo una 
volta come ben assicurate le notizie almeno in parte mitiche di migrazioni 
lidie in Italia e specialmente in Etruria; ed allora non si poträ negare la 
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possibilita d’ un’ influenza dell’ arte lidia sull’ etrusca. Ma quale era Il’ arte 
lidia? Quali sono i monumenti, che di essa ei diano un’ idea precisa? Si 
citeranno forse i monumenti di Xanthos della Lieia, oppure si dira, che 
arte lidia dev’ essere stata dipendente dall’ arte assiria resaci nota pei 
monumenti di Ninive. Concediamo per un momento anche questo, che in 
mancanza di monumenti propriamente lidj si possa chiamar in confronto 
Y’arte lieia e l’assiria; e sopra questa base cerchiamo di dar una risposta 
alla questione: se il monumento ceretano a buon dritto possa chiamarsi lidio. 

Influenze straniere non di rado si fanno risentire piü facilmente nelle 
parti ornamentali, che nelle forme de’ corpi umani. E perciö, che rivolgiamo 
in primo luogo la nostra attenzione sopra una parte accessoria del nostro 
monumento, vale a dire la forma e I’ ornato del letto. Non nego, che sopra 
il monumento lieio detto dalle Arpie (Mon. d. Inst. IV, 3) 8’ incontrino delle 
sedie, i cui piedi hanno una forma al tutto corrispondente a quei del letto 
ceretano. Ma sopra un vaso arcaico di provenienza ateniese (Mon. III, 60) 
troviamo un letto che ei da a vedere un’ analogia non minore, mentre nessuno 
pretendera di chiamar lidio questo vaso grecissimo. E piuttosto la forma, 
solita greca delle sedie o letti, la quale si & conservata in tutti i tempi, 
come lo dimostrano tra infiniti esempj i vasi di stile bello Mon. I, 52 e 54, 
e dello stile piü sviluppato della magna Greeia II, 31 e 49. Non nego 
nemmeno, che nella parte ornamentale l’arte asiatica abbia esereitata un’ 
influenza fortissima sopra quella de’ popoli occidentali, che p. e. la rosetta, 
la palmetta siano state introdotte dall’ Asia nell’ arte ellenica. Ne offrono 
una bella testimonianza alcuni vasi di Melos proposti dal signore Conze in 
una delle nostre adunanze (Bull. 1861, p. 9) ed ora probabilmente gi 
pubblicati dallo stesso in Germania. Ma ben vi & da distinguere tra questi 
elementi ed il sistema ornamentale sviluppato mediante essi. Ora esaminando 
gli ornamenti del letto ceretano, li chiameremo assirj o lidj per una qualche 
analogia che offrono gli elementi, mentre li ritroviamo sviluppati in modo 
quasi perfettamente identico sopra belli vasi greci (p. e. Mon. I, t. 37; 
VI, t. 34)? Certamente no! Non esiteremo di asserire piuttosto, che essi 
portano un carattere decisamente greco e che |’ artista nell’ eseguirli non 
dipendeva da modelli lidj, ma che seguiva direttamente gli esempj greci. 

Ma se questo & un fatto che secondo me non ammette dubbio, sono 
ben lontano dal pretendere, che per esso sia sciolta la questione sull’ arte 
del gruppo stesso. Anzi ei si presenta il problema, che dirimpetto a questo 
greeismo del letto il gruppo stesso mostra un carattere lontanissimo da 
quello delle opere arcaiche greche. E per comineiar da’ panneggiamenti, 
essi in quest’ ultime o sono strettamente attaccati al corpo 0 Y’involtano in 
modo che le pieghe non sono nemmeno indicate (ef. p. e. Ann. 1861 tav. C), 
oppure. le pieghe giü sono disposte con regolarita sistematica (p- e. nelle 
pi antiche metope di Selinunte); vi riconosciamo in somma uno stile ancora 
severo e duro, ma che contiene giü gli elementi del posteriore sviluppo. 
Nel nostro gruppo questa severita stilistica manca affatto. Prineipalmente 
in quella parte del manto che eirconda le gambe della donna, regnen 
incertezza nella disposizione deile pieghe, che non s’ incontrera mai in un 
opera greca anche rozza che sia, e che ci sorprende tanto di piu, in quanto 
che in altre parti si scorge una ricercata finezza dell’ esecuzione: coSl p. ©. 
ne’ lembi del manto gittato sul braccio sinistro, ne’ cuseini che sembrano 
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fatti di cuojo, I’ artista ha raggiunto una verita propriamente palpabile, la 
quale e’insegna, che non abbiamo da fare con un’ arte appena nascente, 
ma esereitata gi per lungo tempo. — Gli stessi fenomeni ricorrono nella 
formazione de’ corpi. Nelle opere arcaiche greche tante volte il movimento 
® ancor legato, le proporzioni sono pesanti, le forme poco sviluppate, varie 
particolariti trascurate, ma non manca mai un certo insieme che fa fede 
di un ingegno intento a renderei ragione delle leggi di tutto 7 organismo 
del corpo umano. Al ineontro poco ci vuol per avvedersi, che all’ artista 
del gruppo ceretano mancava la conoscenza della struttura interna de’ corpi. 
Segnatamente nelle anche e nelle coscie della donna l’ossatura, che deve 
formar la base di tutte le altre forme, & trascurata affatto; e ben lontano 
dal riconoscere in queste parti un’ arte che ha da combattere con una legge 
severa, la quale ancor impedisce il libero movimento, vi troviamo piuttosto 
un’ incertezza che ha bisogno di esser regolata per una legge certa e precisa. 
Il qual difetto certamente si farebbe sentir ancora di piü, se non fosse in 
parte nascosto per un merito d’ un genere tutto opposto: per quella stessa 
apparenza di verita palpabile gia rilevata ne’ panneggiamenti. L’ artista, 
cioe, si diede con sommo studio ad osservar ed imitare diligentemente tutto 
\’ aspetto esterno del corpo; ed infatti raggiunse una rara perfezione la 
ove un tal metodo era sufficiente all’ uopo. Cosi, non ostante il gia accen- 
nato difetto dell’ insieme, non si puo negare a queste figure una certa 
naturale grazia e piacevolezza in tutta la giacitura. Ma piü ancora si 
manifesta l’abilita dell’ artista, ove si entra in un esame delle parti piü 
minute, e basta guardar il movimento delle mani e segnatamente delle 
dita. In tali particolarita pero il disegno non puö arrivar a riprodurre ed 
a render il pieno effetto dell’ originale, e cosi debbo contentarmi di aggiun- 
gere, che p. e. le punte delle dita colle unghie alle mani ed ai piedi fanno 
un’ impressione, come se fossero formate sopra il vero, di modo che, osser- 
vandole nell’ originale, ove !’ effetto vien aumentato mediante i colori, restiamo 
veramente stupiti dell’ illusione, eredendo di veder corpi veri. 

Non avro bisogno di dismostrar, che l’arte arcaica greca, anche ove 
piü del solito si dava al naturalismo, sempre resto lontana da’ prineipj che 
abbiamo incontrati nell esecuzione del nostro gruppo. Ma se l’arte di esso 
non & greca, abbiamo perciö il diritto di chiamarla lidia o assiria? Il Fellows 
(Zyeia p. 170 seg.) tornando dalla Licia resto colpito dall’ analogia che 
passa tra lo stile del monumento delle Arpie e quello del noto rilievo 
ateniese rappresentante in istile arcaico una figura che monta una quadriga. 
E vero, che lo stesso viaggiatore a p. 173 confronta il eiuffo sulla fronte 
de’ cavalli in un altro rilievo di Xanthos con Y analogo omamento sopra 
monumenti persepolitani; ma quest’ acconciatura non impedisce, che la 
chioma stessa de’ cavalli nel rilievo lieio sia trattata secondo le leggi sti- 
listiche non dell’ arte assiria, ma della greca. In somma, per non dilungarei 
in parole, possiamo asserire, esser oggi generalmente riconosciuto, che lo 
stile dell’ arte licia antica sta in un rapporto strettissimo con quello del- 
I’ arte greca. — Dobbiamo dunque rivolgerei ai monumenti propriamente 
asiatiei dell’ Assiria e della Persia. E qui mi sia permesso di gittar prima 
ancor uno sguardo sopra una particolarita del nostro gruppo, vale a dire 
la barba ed i capelli. Essi per la loro natura non si prestano ad un’ 
imitazione cosı materiale del vero, come p. e. le mani ed i piedi; e cosi 
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l’ artista nel rappresentarli rinuncid pienamente al suo sistema di naturalismo, 
La barba forma una massa sola regolarmente tagliata; i capelli sulla fronte 
sono divisi, ma soltanto per mostrare la ripartizione fatta per mano del- 
!’uomo. Ne’ capelli cadenti sulla schiena l’artista si d contentato di accen- 
nar la loro natura ondulata; i lunghi ricei o trecci della donna finalmente 
sono semplicemente attorcigliati. Ora confrontando i monumenti di Ninive 
e di Persepoli, chi non vede che in essi le barbe e capigliature profusamente 
inanellate ed acconeiate con assai studio in fila di ricei quasi matematica- 
mente disposti stanno in un’ opposizione proprio fondamentale coll’ esecuzione 
del gruppo ceretano? Lo stesso poi bisogna dire riguardo agli abiti rie- 
camente adornati di ricami, frange e nappe ne’ rilievi di Ninive (giacch& 
nello stile molto divergente de’ persepolitani forse si fa gia risentire /’in- 
fluenza dell’ arte greca). Ma, dir& forse qualeuno, tutte queste partico- 
larita non potrebbero appartenere ad un sistema d’ ornato indipendente dal- 
Y’ arte delle figure stesse, come anche di sopra fu distinto ’ornato del letto 
dallo stile delle figure nel gruppo ceretano? Non credo; giacche quel 
sistema dell’ arte assiria non potra mai esser considerato come una cosa 
accessoria, ma & inerente al carattere di quest’ arte stessa: & dessa un’ arte 
di preferenza ornamentale, la quale come tale non & tanto intenta a svilup- 
dar il carattere particolare o diciamo individuale di ogni forma e figura, 
quanto avvezza a servirsi di certe forme tipiche e stabilite per lungo uso. 
Ed infatti, mentre nel gruppo ceretano abbiamo dovuto rilevare la mancanza 
di certe leggi stilistiche, ne’ rilievi assirj incontriamo uno schematismo fisso 
e determinato, nel quale ogni forma o figura ha, per cosi dire, il valore 
d’ una formola o d’ un termine tecnico; onde eonsiderata sotto quest’ aspetto, 
Y’arte assiria mostra una certa analogia piuttosto coll’ egizia, che colla 
greca ed etrusca. — Nondimeno sarebbe stato possibile, che quelle stesse 
forme fossero state ricevute da un altro popolo come base, e poi adoperate 
e sviluppate con prineipj differenti. Ma nemmeno questa supposizione puö 
stare nel nostro caso. Le figure assirie, oltre che si distinguono quasi sempre 
per una certa obesit&, mostrano delle proporzioni pesanti e prineipalmente 
nelle gambe e nelle braccia per i muscoli fortemente pronunciati una robus- 
tezza, si puö dir, esagerata. Ma se non ci potesse far specie di ritrovar 
analoghe particolarita presso gli «obesi et pingues Etrusci», bisogna dir 
almeno, che per ‚dimostrarle non si sarebbe potuto scegliere un monumento 
meno conveniente del nostro gruppo: giacche le figure sono di alta statura, 
senza aver nulla di pesante o di grossolano nelle loro fattezze. Cosi final- 
mente veniamo al tipo delle faceie che si & voluto dire fino partecipare 
algquanto de’ lineamenti degli odierni Mongoli o de’ Mantseiü. Non so come 
un tal confronto, se fosse esatto, potrebbe contribuir a giustificar la deno- 
minazione di monumento lidio. Ma quali infine sono le pretese forme 
asiatiche in queste teste? Forse il viso non pieno e tondo, ma oblongo, 
oppure il naso non aquilino, ma dritto ed allungato, o forse tutte quelle 
forme strette e decise dell’ insieme? Üertamente no! Resta dunque la sola 
posizione inchinata degli oechj, che potrebbe ricordarei il tipo asiatico; ma 
pur essa ei offre un“ analogia piuttosto di apparenza. che vera. Imperoeche 
considerandola piu da vieino, vi riconosceremo non tanto una particolarita 
di razza, quanto di stile adoprata per 1’ espressione d’ un certo sentimento. 
Tale asserzione forse sembrer4 in contraddizione colle osservazioni antecedenti, 
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ove fu rilevata la mancanza di stile propriamente detto nelle forme del 
corpo. Ma se ivi questo difetto venne compensato per un’ imitazione mirabile 
del vero, riguardo all’ espressione nelle sembianze delle teste soltanto un’ 
arte sviluppata a piena liberta sarebbe stata capace di raggiunger il desiderato 
effetto mediante gli stessi mezzi, laddove in genere l’ arte delle epoche 
antecedenti senti il bisogno di allontanarsi dalla pretta verita, rilevando e 
pronunciando pitı energicamente quelle forme, che sono la sede dell’ espressione 
e del sentimento. Ora lo scopo dell’ artista nel nostro gruppo senza dub- 
bio si era di dar alle sembianze quell’ espressione di dolce sorriso, che 
forma il earattere comune di tante altre opere arcaiche, e che necessaria- 
mente deve mostrarsi nella bocca e negli occhi. Ma una bocca allargata 
dal ridere avrebbe tolto ogni grazia: doveva essere formata piuttosto appun- 
tata cogli angoli fortemente incavati ed alzati. In corrispondenza poi con 
questa formazione si modifico eziandio la posizione degli occhj; e mentre 
’arte libera in eontropposto collo sguardo largo e maestoso di Giunone 
raffıgurd il dolce sorriso di Venere mediante gli sguardi alquanto abbassati e 
quasi incontrantisi di ambedue gli occhj, qui l’artista ha cercato di produrre 
lo stesso effetto inchinando ed abbassando tutto l’occhio verso l’angolo 
interno. Ma mentre la parte media delle eiglia segue lo stesso movimento e 
per conseguenza la fronte vien leggermente protratta in giu verso il naso, 
non ne vengono alterate per niente tutte le altre forme che costituiscono 
il tipo di queste teste, diversissimo, come abbiamo veduto, da quello de’ popoli 
orientali. 

Credo dunque di aver dimostrato che la denominazione di monumento 
lidio & priva di qualungue fondamento e d’ora innanzi dovra esser abban- 
donata interamente. — Ma arrivati a questo punto dovremo tornar ancor 
una volta indietro per domandare, se forse l’altra denominazione di monu- 
mento pelasgico abbia miglior fondamento. Gia abbiamo rilevato di sopra, 
che la forma e gli ormamenti del letto debbono dirsi di carattere greco. 
Ora perd non sara inutile di fissar quel carattere stesso vieppiu preeisamente: 
® vero dunque, che gli elementi di questi ornamenti si trovano gia sopra 
vasi di stile antichissimo; & vero di piü, che la composizione di questi 
elementi sopra vasi a figure nere gia si avvieina di molto a quella ovvia 
nel nostro monumento; ma soltanto ne’ vasi rossi di stile grande comincia a 
vedersi in uso un sistema identico o quasi identico. E perciö che il nostro 
gruppo non puo esser anteriore a’ vasi di questo stile e per conseguente 
non anteriore al piu alto sviluppo dell’arte greca, e con questo fatto solo 
cade decisamente anche la denominazione di monumento pelasgico. 

Ma come dunque lo chiameremo? forse greco-etruseo? Cosi potrebbe 
sembrare, 2 riguardo aglı ornati greci. Ma siccome per l’artista non 
vi sı tratto d inventarli, ma di riceverli belli e fatti e di copiarli, cosi 
quest’ imitazione potea restar ed & restata senz’alcuna influenza sullo stile 
del gruppo stesso: anzi il contropposto di quelle linee strettamente sistemate 
fa spiecar tanto piu chiaramente la differenza fondamentale nel carattere 
delle N stesse. Per dirlo mn brevemente, questo carattere non pud 
ju chiamarsi se non puramen 1 j 
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V’arte greca esercitö sull’ etrusca un’ influenza potente, che nel progresso 
de’ tempi si rinnuovö a varie riprese. E vero che nondimeno I’ elemento 
indigeno non fu mai soggiogato interamente, che anzi ogni volta da parte 
sua esercito una reazione. Ma ciononpertanto era pur troppo naturale, che, 
quanto piü progrediva l’arte, tanto pitı quest’ elemento dovesse perdere della 
sua forza e piü doveano manifestarsi le traccie dell’ infuenza straniera. Cosi & 
avvenuto che tra i monumenti dell’ Etruria sono relativamente pochi che 
potrebbero dirsi puramente etruschi, e pochissimi sono quei, che ci mostrino 
quest’arte pura non primitiva e rozza, mä in uno stato gia avanzato. 
Siccome poi questi ultimi per lo piü appartengono alla classe delle anti- 
cagli, cosi non ci pud fare specie, se un’opera eseguita in proporzioni 
grandi e nelle forme piü pronunciate e precise d’un arcaismo puro e raffinato 
ei fa quell’ impressione sopra accennata di strana novitä, mentre consideran- 
dola piü da vieino vi ritroviamo elementi gii conosciuti e soltanto sviluppati 
in maniera nuova e sorprendente. 

Cosi il nostro monumento perde il falso nimbo che gli si & voluto 
attribuire per denominazioni e confronti stranieri e lontan. Ma non ne 
perde il vero suo pregio, che anzi sotto l’aspetto ora indicato acquista per 
fermo un posto distintissimo, se non il primo tra tutte le opere statuarie 
degli Etruschi, e che crescera piü che sar& studiato. Qui non poteva esser 
la mia intenzione di voler esaurire, anzi nemmeno di toccare tutti i pro- 
blemi; giacch® considerando lo stato dello studio dell’arte etrusca, sembrava 
di prima necessita il dovere stabilir la base, sulla quale in avvenire si possa 
procedere con sicurezza ad un esame pitü minuto delle svariate quistioni. 
Intanto & una fortunata combinazione, che sulla tav. LX [Abbildung 50] 
possiamo far seguire un altro monumento statuario, di un’epoca differente, 
ma pur esso etrusco; di modo che queste due opere si scambiano luce 
vicendevolmente, rilevando l’una il carattere particolare dell’altra per il 
semplice confronto anche senza lunghe deduzioni con parole. 

Questo secondo monumento & un gruppo sepolerale chiusino del Museo 
gia Campana (Cl. VI, ser. XIII, n. 1), anch’ esso passato al Museo Napoleone III, 
e che anni fa gia fu descritto ed esaminato in una delle nostre adunanze 
(Bull. 1851, p. 49). Rappresenta un uomo di grandezza naturale adagiato 
sul letto, sul quale gli & assisa dirimpetto una donna alata di minori 
proporzioni. Due altre donne simili stanno a capo, una terza ed un giovane 
coppiere a pie del letto. Se allora fu rilevato dal Braun, che «per quanto 
sia intelligibile il generale significato di questa scena mortuaria ....., 
altrettanto sia difficile il definirne i particolari», debbo confessare che perora 


'nemmeno a me & stato dato di andar piü avanti nell’ interpretazione del 


soggetto, che forse ricevera qualche lume in avvenire per un sistematico 
studio delle urne etrusche. Senza trattenermi dunque con vaghi ragiona- 
menti, mi rivolgo subito alla parte artistica, per indagar, se possa fissarsi 
il posto che questo monumento occupa nella storia dell’arte etrusca. Si 
vede subito, che appartiene ad un’epoca pitü avanzata del gruppo ceretano. 
Ma mentre questo al primo 'aspetto fa un’ impressione molto decisa, il 
gruppo chiusino ei lascia alquanto incerti sul carattere suo generale. Vi 
troviamo varj elementi-di progresso; ma nondimeno questo progresso non 
corrisponde all’ aspettazione risvegliata da’ meriti del primo gruppo. Cosi, 
per cominciar dalla figura princeipale, non possiamo Koma l’ artista 
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in essa abbia superato l’arcaica durezza: sta adagiata comodamente; il 
braceio riposa leggermente sulla coscia e tutto l’ insieme ci si presenta con 
un aspetto di naturale verit Ma nondimeno non vi s’incontra ne quel- 
V"armonia delle linee, quella simmetria ed euritmia di tutti le forme, che 
conferisce alle opere greche vita e grazia, ne dall’ altra parte quella raffinatezza 
d’ esecuzione, che giä nelle forme ancor rigide dell’ arcaismo cereo !’ illusione 
d’ una veritä palpabile. Regna dappertutto in questa figura una certa 
moderata solidith, ma senza genialita; e questo carattere, anzi che diminuito, 
vien aceresciuto per I’ espressione della testa, che ci da a vedere le sembianze, 
direi di un uomo bravo, ma non di grande ingegno e dedito piuttosto alle 
cure della vita pratica privata, che agli interessi d’ una sfera piu elevata. 
Tra le altre figure il corpo nudo del giovane coppiere & bene sviluppato 
nelle sue forme, come si conviene all’ arte libera; ma nondimeno nelle 
braceia strette al corpo, nella rigidezza delle spalle e del collo si fanno 
risentir non pochi elementi d’ un’ arte piu arcaica. I panneggiamenti che 
eircondano le gambe della donna assisa sul letto, ci ricordano non poco 
il fare dell’ artista nel primo gruppo, mentre gli altri tanto nella dis- 
posizione, quanto nell’ esecuzione ei danno a veder un’ influenza decisa 
dell’ arte greca. 

Per dirlo dunque con una parola: manca l’unita dello stile. Ma 
stabilito una volta questo fatto, dovremo domandare, onde derivi questa 
mancanza, e se essa debba attribuirsi all’ individualita dell’ artista, oppure 
al carattere generale dell’ arte etrusca. 

In primo luogo sarlı necessario di tener conto del materiale, nel quale & 
eseguito questo gruppo. Non & nenfro, come vien detto nel catalogo, ma 
quella pietra fetida che & stata adoperata frequentissimamente, massime in 
opere arcaiche chiusine. Essa & molto piü facile a lavorare del marmo, 
ma gli & molto inferiore sotto due aspetti: non si trova in massi grandi 
ed & di natura molto fragile. Per queste qualita l’artista si vide costretto 
di comporre il suo gruppo di piü pezzi (cf. Bull. 1851, p. 50) in modo 
che le due figure a capo ed a pie del letto, lavorate separatamente, si 
staccano dal letto stesso colle figure sovrapposte. Di piü, non gli era per- 
messo di figurar le gambe tutte sciolte e le braceia molto staccate dal corpo. 
Considerando dunque l’insieme della composizione, il materiale per se solo 
ei offre una ragione esterna per ispiegare la maggior liberta nella figura 
coricata e l’ apparenza di rigidezza nelle figure accessorie. Nondimeno bisogna 
confessare che un artista greco avrebbe saputo evitare 0 superare queste 
difficolta del materiale in un modo ben differente, e che perciö vi debbono 
esser anche delle ragioni interne, che impedirono l’artista etrusco di procedere 
2 liberamente. Ora ponendo mente ai rapporti esistenti tra l’arte greca 
el etrusca, ed alla natura particolare di quest’ ultima, quale p. e. l’abbiamo 
conosciuta nel gruppo ceretano, sembre naturale, che l’arte greca divenuta 
libera, non ostante la forza della sua influenza, non sara stata capace di 
cambiar ‚subito la natura interna, le condizioni fondamentali dell’ etrusca 
u traspiantar ‚al genio greco nell’ Etruria, ma che la sua influenza 
principio si sara manifestata per un’ imitazione piuttosto esterna delle forme 
mente le idee ed i soncetti artistici dell’ epoca antecedente non Eranb 
interamente abbandonati, ma soltanto modificati. Esaminando sotto quest’ 
aspetto il nostro gruppo, troveremo che le sue particolarita si spiegano 
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a 
benissimo colla supposizione, che fosse lavorato nell’ epoca di transizione 
dall’ arcaismo al compiuto libero sviluppo. La figura prineipale, nella 
quale ogni traccia di arcaismo gia sembra sparita, non vi si oppone: impe- 
roeche trattandovisi di una posizione comodissima, nella quale l’uomo puo 
mantenersi senza stento per lungo tempo, l’artista non avea da supplir 
niente dalla sua fantasia, ma potea eontentarsi di seguir e di imitare 
strettamente eiö che un modello vero offri al suo oechio. Ma nella seconda 
figura sul letto non ritroviamo pilı la medesima libertä: bench& assisa, essa 
si trova in una posizione che per esser mantenuta richiede un leggiero 
Sforzo; e precisamente questo sforzo vedesi espresso nelle spalle come intirizzite, 
nel braceio destro e specialmente nel sinistro che gih sosteneva un attributo 
ora mancante. Lo stesso carattere fu rilevato giä di sopra nelle altre figure. 
Come sono poste una accanto all’ altra quasi senza nessuna relazione tra 
loro, cosi anche eiascuna per s® sta fissa e quasi immobile. Ma pit parti- 
colarmente quest’ impressione di rigidezza vien accresciuta per il modo, con 
cui sono state accomodate le teste delle figure minori. Lavorate separatamente, 
sono innestate nel corpo, mediante un perno quasi della grossezza del collo, 
e questo perno & tondo, di maniera che la testa non sta ferma in un punto, 
ma puö esser girata in varie direzioni. L’artista dungue non si & curato 
di dar al collo ed alla testa un movimento che stia in istretta relazione 
colle altre parti, speeialmente col petto e colle spalle; e cosi torniamo a 
riconoscere qui la medesima differenza fondamentale tra l’arte etrusca e la 
greca, che abbiamo gia rilevata nel primo gruppo. Mentre cio& nelle opere 
greche tutti i concetti partieolari sono sottoposti ad un’ idea generale e 
eoncorrono a formar un bell’ insieme, l’artista del gruppo chiusino non si 
era formato ancora un’ idea sufficiente dell’ organismo e della struttura 
interna del corpo, ne sapendo riprodurre il libero movimento d’ una figura 
dalla sua fantasia, cercöo di supplir a questo difetto per mezzo di modelli 
veri, senza pero conoscere il giusto metodo di servirsene. Sembra almeno 
che li abbia collocati in una posizione strettamente regolare e cosi li abbia 
copiati esattamente, col qual metodo, non ostante il progresso nell’ esecuzione 
delle forme particolari, non potea certamente giungere a dar all’ insieme 
l’ espressione di spirito e vita. 
Riconosciamo dunque nel nostro monumento la differenza essenziale 
che passa tra un’ arte, la quale si sviluppa per propria ed interna forza, 
ed un’ altra che riceve i suoi impulsi da fuori; e ci accorgiamo che nonostante 
la superiorita e la perfezione della greca, la sua influenza sull’ etrusca in 
prineipio riusci piuttosto dannosa. Nell’ areaismo del gruppo ceretano 
ineontravamo de’ meriti relativamente grandissimi, delle qualita sorprendenti, 
e segnatamente un carattere deciso e tutto suo proprio, ed in fine specifica- 
mente etrusco. Si poträ forse dubitare, se l’arte etrusca sarebbe stata 
capace di superare per le proprie sue forze 3 limiti di ‚questa relativa 
perfezione e di procedere ad uno stile veramente libero e nondimeno nazionale. 
Ma dall’ altra parte bisogna confessare, che l’influenza greca interruppe il 
nativo sviluppo e soppresse almeno per il momento quelle stesse qualita 
pregevoli dell’ arte arcaica, senza ‚aver la forza di rimpiazzarle per i ei 
pitı elevati dell’ arte greva. Cosi e nata quella mancanza di Baer 0 
stile, che rende l’insieme di quest’ opera, sebbene appartenente ai un’ arte 
pitı avanzata, molto meno soddisfacente del gruppo piu Be — 


212 Due sarcofaghi Vulcenti. 


Per noi intanto qui si tratta piuttosto di stabilir la relativa posizione 
storica; e sotto quest’ aspetto il gruppo chiusino per 1’ epoca di transizione 


& di un’ importanza non minore di quella del ceretano per 1’ arcaismo 
raffinato. 


Due sarcofaghi Vulcenti.*) 
(1865.) 


Gh nel 1846 furono scoperti a Vulei due magnifici sarcofaghi che, 
per quant’ io mi sappia stanno ancor adesso nel castello di Musignano, 
quasi sconosciuti al mondo letterario, imperoeche non ne fu data che una 
suceinta notizia nell Bull. 1846 p. 86 e nell’ opera di Dennis: the cities 
and cemeteries of Etruria [|T2, p. 472]. Appartengono ai monumenti piü gran- 
diosi di questa classe, avendo ognuno una lunghezza di eirca dieci palmi; e 
coi pregj di una rara conservazione congiungono non pochi meriti artistiei e 
scientifici, che nell’ adunanza solenne in memoria della fondazione di 
Roma 1861 mi fornirono l’oecasione di esaminare aleune questioni piü 
generali riguardo ai rapporti esistenti tra l’arte etrusca dall’ una e l’arte 
greca e romana dall’ altra parte. Ora dopo aver fatto incidere i monu- 
menti coll’ ajuto di eccellenti fotografie vengo ad esporre le mie osserva- 
zioni alquanto ampliate ne’ fogli di questi Annalı. 

‚ 2 primo sarcofago adunque figurato sulla tav. XVIII de’ Monumenti 
[Abb. 51], che (cosa rara tra i monumenti dell’ Etruria meridionale) & 
scolpito in alabastro, ci da a vedere sulla faceiata anteriore un combatti- 
mento tra Amazzoni e Greei, sulla posteriore un altro combattimento tra 
giovani eroi greci. Sarebbe inutile il voler definire piüu minutamente queste 
battaglie: ce lo vieta la composizione stessa, che non si sviluppa da un 
solo ed unico centro ne offre uno de’ varj gruppi siccome predominante 
sopra gli altri, ma consiste di gruppi isolati, il cui numero potrebbe esser 
ristretto ed ampliato, senza che venisse cambiata 1’ idea dell’ insieme. Cosi 
senza trattenerci coll’ esame del soggetto, ci rivolgiamo subito al carattere 
dell’ arte, riguardo al quale bisognerä distinguere tre cose: vale a dire il 
fare artistico sotto l’aspetto della tecnica e dell’ intelligenza de’ corpi, pan- 
neggiamenti ecc., poi i concetti delle singole figure o gruppi, e finalmente 
la composizione de’ varj gruppi. Ora guardando tutto I’ insieme nessuno 
vorra negare un’ influenza predominante dell’ arte greca. Sarebbe anzi 
facile di ritrovar tra i monumenti superstiti non poche figure corrispon- 
denti a quelle del sarcofago in discorso e che non lasciano dubbio, esser 
esse derivate da modelli specialmente di artisti attici delle migliori epoche 
di Fidia e di Scopa. Cosi, per addurne un sol esempio, I’ Amazzone caduta 
in ginocchio ricorre quasi identiea tra le sculture del Mausoleo. Ma gih 
l’esecuzione ei fa conoscere una grande differenza dall’ arte greea. EB vero, 
che in una seultura di- sarcofago non potremo aspettare quella raffinatezza 
in tutti i particolari della muscolatura, delle pieghe ece., che sogliamo in- 
contrare nelle opere monumentali de’ Greei. Ma in lavori greci anche meno 


Hier dell’ Istituto XXX VI, 1865, p. 244—252. Monumenti dell’Istituto VIII 
av. 18—20. ; 
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finiti troviamo proporzioni giuste, mosse ben intese ed un insieme del di- 
segno soddisfacente, mentre qui in moltissime parti manca 1’ intelligenza del 
vero; nell’ Amazzone p. e. a destra di chi guarda, le proporzioni sono scor- 
rette, il movimento delle braceia & goffo ed il disegno delle mani qui come 
in varie altre figure & sbagliato del tutto. Tutti i concetti poi nel loro 
sviluppo non di rado hanno perduto molto dell’ originaria loro bellezza: 
meno forse ne’ gruppi del lato posteriore, ove l’artista sembra essersi at- 
tenuto piü strettamente ai suoi modelli. Al’ ineontro sul lato anteriore 
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51. Alabastersarkophag aus Vulci, in Musignano. Nach Mon. d. Inst. VIII, Taf. 18. 


il guerriero che attacca I’ Amazzone caduta, come tutto il gruppo attiguo, 
sono ben lontani da quella spiritosa genialita dell’ Aue, greca, che wi 
tradisce mai l’armonia e l’euritmia delle linee. Tutta l esecuzione ci Ei 
per cosi dire, l’impressione d’una poesia tradotta in orazione pedes e. 
Ancor piü peraltro la composizione Ki deiamo piuttosto la Er 
de’ gruppi si discosta dai modi greci; i gruppi stanno a En R 
/ uno abbia una relazione artistiea coll’ altro; di modo che restano de vo » 
che non vi avrebbe mai laseiato un artista greco. Se poi i due gruppi 
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de’ cavalieri anch’ originariamente sembrano esser composti per formar 
compagni, l’artista per riempir lo spazio vi ha posto in mezzo una figura, 
che non si conosce a quale de’ gruppi debba appartenere, e che una volta 
avra fatto parte di un altro gruppo. Nel combattimento delle Amazzoni 
il primo gruppo ben si corrisponderebbe col terzo, il secondo col quarto; 
ma loartista etrusco li ha fatto alternare, laddove un greco certämente 
avrebbe rinchiuso il secondo e quarto tra il primo e terzo, o viceversa. 
Riassumendo dungque queste osservazioni veniamo portati a supporre, esser 
composti originariamente questi gruppi per fregiar le metope di qualche 
tempio, ma esser adoperati dall’ artista etrusco senza riguardo al loro 
ordine primitivo; possiamo asseverar di piu che questi nel riprodurli non 
aveva innanzi agli occhi gli originali stessi, ma copia o disegni non finiti, 
ma abbozzati, che gli offrivano i concetti generali, ma trascuravano certe 
particolarita come p. e. le mani e forse tralasciavano affatto le armi im- 
brandite in esse. 

Cosi anche qui si verifica cio che da me fu supposto in altra occa- 
sione (Ann. 1859, p. 363) [siehe oben $. 178]: che eioe gli artisti etruschi 
non solamente si servivano d’una specie di libri di modelli, dai quali co- 
piavano composizioni intiere, ma che allora, quando aveano da trattar un 
soggetto non strettamente circoseritto nel mito, ma generico, sceglievano 
eziandio diversi gruppi tra gli svariati loro modelli, come meglio piacevano o 
si addicevano allo spazio. — Un tal procedere diventera anche pitı mani- 
festo, se mettiamo a confronto le due facciate finora considerate colle altre 
due lateral. Un toro vien assalito da due leoni, un cavallo da due gri- 
foni: gruppi assai vivaci e ben composti, ma che diffieilmente si ceredereb- 
bero opera del medesimo artista che ha lavorato le altre due battaglie, se 
non si trovassero sul medesimo sarcofago: tanto & differente il principio 
artistico che domina in questi concetti. Ben & vero che, mentre ne’ pri- 
mordi dell’ arte la formazione degli animali suol far de’ progressi pitı rapidi 
di quella della figura umana, dall’ altra parte in epoche posteriori le rap- 
presentanze degli animali sogliono conservare piü a lungo certe tipiche 
forme; e basta ricordare, che nella stessa opera di Seopa i leoni del Mau- 
soleo sembrano esser restati indietro allo sviluppo dell’ arte piü libero 
ne’ rilievi del fregio. Ma questi leoni servirono ad un uso architettonieo, 
la cui severita dettava una certa rigidezza. Or, ne’ rilievi del sarcofago 
in discorso si potra pretendere lo stesso? Sembra forse di si: giacche vi 
abbiamo un campo strettamente circoseritto e la composizione soddisfa in 
ogni modo alle richieste dell’ ornato architettonico.. Ma perche allora le 
fiancate furono fregiate con questo metodo, mentre nelle facciate domina, 
un prineipio tutto differente? Ecco dungue una nuova prova, che gli artisti 
etruschi nello scegliere tali concetti si attennero piuttosto ad una certa 
conyenienza esterna di quello che all’ unitä dello stile, 
vera solo quando tutta ’opera tanto nell’ idea, quanto nell’ eseeuzione & 
il prodotto d’ un ingegno e d’ una mano sola. E cos1, non ostante la 
grande rassomiglianza che questi rilievi offrono al primo sguardo con lavori 
greci, considerati piü accuratamente fanno veder sempre e dappertutto il 
carattere particolare dell’ arte etrusca. 

Riflessioni di natura analoga facilmente 
condo sarcofago (tav. XIX) [Abb. 52]. Ma s 


che sempre si tro- 


potrebbero esser fatte sul se- 
ebbene in quanto all’ arte egli 
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sia anche piü splendido del primo, nondimeno la nostra attenzione dovra 
rivolgersi in primo luogo sul soggetto in esso rappresentato. Le figure 
sono disposte a modo d’ una processione, che dalle due estremith muove 


Nach Monumenti dell’ Istituto VIIE Taf. 19. 


52. Peperinsarkophag aus Vulei, in Musignano. 
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spalla, un altro con bastoneino nella destra e con bastone piü lungo e 
lituus appoggiati alla spalla sinistra, il terzo con un gran como rotondo, 
detto buceina, pronto a suonarlo, mentre la quarta figura & una donna che 
tiene le tibie e la gopßeı« ossia capistrum nelle mani. Altre quattro per- 
sone corrispondono dalla parte della donna; e vi occupa il primo posto un 
giovane servo che protegge la padrona dai raggj del sole mediante un 
grande ombrello, al quale inoltre & appeso un vaso d’ un uso a me ignoto. 
Segue una donna con prefericolo nella d. ed un oggetto, sia canestro 0 cas- 
setta, sulla testa; poi un’ altra con magnifico flabello e sacchetto e final- 
mente una terza pronta a suonar la lira.. Non puö esser dubbio, che 
Y idea suggerita dal gruppo centrale sia vera e che in tutta questa scena 
sia figurata una solennita nuziale. Vi convengono prineipalmente le due 
donne alle estremitä, che col suono de’ loro istrumenti dovranno dar mag- 
gior lustro a quell’ atto solenne. Chiaramente poi colla comitiva della 
donna & accennata la sua ricchezza e nobiltä; e ad una simile interpreta- 
zione si prestano facilmente le figure che accompagnano l’uomo: la sedia 
che porta il primo, & senza fallo una sella curule; il secondo per il baston- 
cino ed il Zituus occupa un posto analogo a quello del littore romano, ed 
il buceinatore ei ricorda il comando militare; onde la figura principale vien 
caratterizzata come un magistrato di alta dignita. Senza entrar qui in un 
esame piüu particolare di queste figure, il cui significato generale non pud 
esser soggetto a dubbio, credo pitı importante di sottoporre tutto il con- 
cetto fondamentale di questa composizione ad un esame comparativo con 
quei, de’ quali si servirono tanto gli artisti greci quanto i romani per es- 
primere idee analoghe. Ora tutto il carattere dell’ arte greca lo compor- 
tava, che in essa il piü delle volte si presceglievano i concetti mitologiei: 
sono iddii od eroi che rapiscono una donna, oppure gli iddii portano i loro 
doni alle nozze di Peleo, di Cadmo ed Armonia; o, se gli sposi sono 
semplici mortali, essi accompagnano la pompa nuziale.e. Ma anche quando 
non intervengono affatto, il concetto sempre resta puramente poetico e svi- 
luppato secondo quel prototipo, che gia Omero ci descrive come una scena 
figurata sullo seudo di Achille: lo sposo conduce la sposa, giovani e donne 
l’accompagnano al chiaror delle faci e coi canti e suoni dell’ Imeneo: 
sempre e dappertutto vi e vita, azione e movimento. All’ incontro le 
nozze romane, quali si trovano sopra non pochi sarcofaghi (cf. Ann. 1844, 
p. 186) [S. 4fg.] portano subito un carattere, che le avvicina molto di pitı al 
verismo della vita comune. Gli sposi non di rado hanno le sembianze di 
ritratti; lo sposo vien accompagnato da un littore, per :indicarei la sua 
dignita di magistrato, oppure in una scena separata egli vien figurato come 
valente guerriero o vincitore di popoli barbari. La solennit& non vien ac- 
cennata per um lieto e festeyole coro, ma per la funzione religiosa del sa- 
grifizio; e la dea del matrimonio, Giunone, fa le veci della sacerdotessa che 
congiunge gli sposi: tutto in somma porta il carattere di una cerimonia 
dignitosa si, ma senza azione viva e movimento. ER vero, che anche i 
Romani hanno cercato di dar a queste cerimonie un certo lustro poetico: 
lo sposo vien coronato dalla Vittoria, la sposa accompagnata da Venere e 
dalle Grazie. Ma non sono queste le divinitä personali e conerete della 
mitologia greca, appena le astrazioni teologiche della religione romana; ma 
si puo dir piuttosto astrazioni delle qualitä personali degli sposi, dell’ uomo 
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glorioso e della donna bella e graziosa. Ora dietro questi confronti si ri- 
conoscera senza difficoltä il carattere particolare della composizione etrusca: 
in essa dell’ intervento di divinitä non si ritrova nessuna traccia; vi si 
tratta di una scena della vita comune, scena alla quale si & cercato di 
dar la maggior solennitä possibile, ma che va priva di ogni vezzo 0 splen- 
dore poetico. Se dunque in altra occasione (Ann, 1859, p. 366) [siehe 


53. Deckel der Sarkophage in Musignano. Nach Monum. d. Ist. VIII, Taf. 20. 


oben 8. 179] riguardo alla parte formale dell’ arte etrusca Ba sostenuto, 
che in essa regna una tendenza tutta opposta all’ idealismo de nn cioe 
di riprodurre ed imitare quelle forme che ad uno sguardo attento si 0 a2 
ne’ modelli della realta come le pi caratteristiche od individualı, = ob- 
biamo dire, che lo stesso prineipio di verismo sı estende allo 2 
luppo delle idee, che nelle loro composizioni voleano raffigurare. ER r% 
non basta: pubblicando alcune terrecotte volsiniesi ebbi occasione i 
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mostrare, come le particolarita stilistiche, che distinguono il rilievo romano 
dal greco, non erano innovazioni de’ Romani, ma derivavano dall’ arte 
etrusca (Ann. 1862, p. 283) [8. 224]; ora Y’esame del sarcofago vulcente 
dovrä convincerei, che anche i eoncetti fondamentali, quali li abbiamo incon- 
trati nelle rappresentanze delle nozze romane, non dovranno piü dirsi speci- 
fieamente romani, ma italici, e che soltanto nell’ introduzione delle divinitäa 
dovremo rieonoscere un’ influenza greca, influenza pero che anch’ essa venne 
subito modificata per le idee particolari dell’ ingegno italico. 

Poche parole basteranno sulle rappresentanze delle faceie laterali. Sopra 
l’una ritroviamo un uomo in atto di montar una biga tirata da due cavalli. 
La compagnia del servitore con bastone e lituo ci fa riconoscere anche qui 
un magistrato che forse si prepara ad una pompa solenne, quale pit volte e 
figurata tanto sopra sarcofaghi di Toscanella e Corneto, quanto sopra urne 
volterrane. Sul lato opposto corrisponde una carretta a due ruote, sulla 
quale troviamo assisa sotto il medesimo grande ombrello la coppia maritale 
che occupd il centro della facciata anteriore. Gli animali guidati da un ser- 
vitore non sono cavalli, ma muli; e cosi ricordandoci che essi per la loro 
sterilita erano grati agli iddii inferi e che in rappresentanze mortuarie, 
tanto greche, quanto etrusche e romane, il feretro vien tirato da muli, sup- 
porremmo che in questa scena si trattasse dell’ ultimo viaggio alla tomba, 
anche se non vi fosse inoltre presente una Furia alata, che stendendo un 
serpente verso i conjugi accenna pur troppo chiaramente il destino, dal 
quale sono minacciati. Anche qui e interessante di confrontar un sarcofago 
romano (Gerhard ant. Bildw. I, 74), che alle nozze della faceia nobile 
aggiunge sopra uno de’ lati un cavaliere in gran tenuta, sopra 1’ altro 
Y ultimo addio della coppia nuziale: precisamente dungue, sebbene sotto 
forme differenti, le stesse idee che incontriamo sui lati del sarcofago vul- 
cente. — : 

Restano i eoperchj di ambedue i sarcofaghi (tav. XX) [Abb. 53], che 
alle solite figure coricate, replicate fino a dar fastidio sulle urne etrusche 
sostituiscono una varieta notevolissima e, per quant’ io mi sappia, tutto 
nuova. Gli sposi vi sono coricati come a letto abbraceiandosi con tenero 
affetto. Ci ricorderemo subito del lectus gemialis, ne dubiteremo che questi 
gruppi ci debbono rappresentar in primo luogo un’ immagine dell’ amor 
conjugale. Il posto perö che occupano, ci persuade, che l’artista abbia 
avuto eziandio l’intenzione di accennarne il riposo eterno, nel quale gli 
sposi saranno riuniti anche dopo la morte: idea, che tien lontano ogni so- 
spetto di volutta e rinchiude in se un elemento di sentimento, che quasi 
ci compensa della mancanza di poesia propria e ci colpisce forse tanto di 
piu, quanto meno l’artista nel modo di esprimerlo si & voluto allontanare 
dai tratti della vita nella pit pura e schietta sua semplieita e naturalezza. — 
Che finalmente il carattere de’ ritratti stessi eonferma di nuovo cid che di 
sopra abbiamo detto sui rapporti dell’ arte etrusca colla romana, non avrod 
bisogno di dimostrar con molte parole a chi abbia gli oechj anche medio- 
cremente esperti. 
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Terreeotte Etrusche.*) 
(1862) 


Nel prineipio del 1860 il signore Luigi Saulini ebbe occasione di 
arricchir la sua piecola, ma scelta collezione di antichita di una serie di 
terrecotte etrusche, le quali sebbene frammentate si riconoscono facilmente 
d’un merito non comune e ben adattate a porgerne lume intorno a varie 
e distinte qualitä dell’arte etrusca gia avanzata. Col permesso del genti- 
lissimo possessore potei proporle nell’adunanza intitolata alla ricorrenza del 
natale di Roma del medesimo anno, ed ora mi & dato di pubblicarne i 
disegni incisi sulla tav. LXXII de’ nostri Monumenti**), nella proporzione 
di un terzo della grandezza degli originali. Trattandosi di frammenti, l’in- 
terpretazione naturalmente dovra procedere con grande riservatezza; e cosi 
mia intenzione non poträ essere di volere sciogliere tutte le difficolta, ma 
soltanto di accennarle, mentre in un esame pi minuto non entrerö se non 
laddove io possa sperare un risultato piü felice. 

Per cominciare dalle iscrizioni sottoposte a tre di questi rilievi, cioe: 
snau: AIaAM; WHVNYO; IYMYB: zaD1MAFIV, esse sono scritte 
nell’alfabeto ordinario etrusco: ma riguardo all’ interpretazione offrono tanti 
problemi, quante parole: almeno nel Glossario italıco del Fabretti di tutte 
e cingque non ne ho trovato nessuna, ne, se anche fossero conosciute, 
basterebbero a restituire il tenore d’un’ iserizione in origine certamente 
molto pitü lunga. Cosi non mi resta da rilevar se non che nel suono generale 
queste parole si discostano alquanto dalla solita durezza di altre iscrizioni 
etrusche: osservazione che forse guadagna una qualche importanza, se vien 
messa in rapporto colla provvenienza de’monumenti stessi. Le notizie ri- 
guardo ad essa date al signore Saulini erano molto incerte ed indicavano 
generalmente 1’ Etruria compresa nella dizione pontificia. Pit tardi pero 
ho potuto sapere da autorevole fonte, che furono scavati nel ter- 
ritorio di Bolsena, ’antica Volsinii: localita che soltanto nell’ ultimo de- 
cennio & stata alquanto piu fertile in iscoperte monumentali, ma tuttavia 
ancora scarsa, segnatamente in iscrizioni. Per tacer di alcuni specch) 
scritti, per il momento non mi ricordo se non delle iserizioni de’ bronzi 
menzionati nel Bull. 1857, p. 35; di quella dell’ anfora regalata dal signore 
Gonzales all’ Instituto, Bull. 1859, p. 100, e d’una terza inedita d’un cippo 
veduto da me presso il signore Golini: ZANA> AIZAMVN; le quali tutte 
8’ accostano piü o meno al carattere sopra accennato. Restera dunque a 
vedere, se ulteriori scoperte verranno & mostrarcelo costante nelle iserizioni 
volsiniensi. 

Una seconda quistione spetta alla destinazione originaria di questi 
monumenti. Dal rovescio dei tre pezzi pi conservati (n. 1 3) si conosce 
chiaramente aver essi servito una volta a giusa di antefisse; ma di qual 
edifizio? Seguendo le norme ordinarie architettoniche, antefisse di cosi 
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considerevole mole, come le nostre, richiederebbero un edifizio almeno delle 
dimensioni del Partenone di Atene. Ma preseindendo da altre difficolta, 
che offrirebbe una simile supposizione, TV eseeuzione fina e raffinata delle 
nostre terrecotte certamente si mostrerebbe affatto superflua e fuori di pro- 
posito; e come mai sarebbero state leggibili le iserizioni in un’altezza di 
40 a 50 piedi? Faccio osservar di pit, che sul rovescio si trovano i 
resti di manichi, i quali, benche forse non abbiano avuto altro scopo se 
non di dar un appoggio alla lastra del rilievo, per la diligenza, con cui 


54. Terracotten von Bolsena. Nach Monumenti dell’ Istituto VI/VII, Taf. 72. 


ne sono eseguiti gli attaccagli, mostrano che non doveano esser sottratti 
del tutto all’oechio dello spettatore. Ne dobbiamo tralaseiar di notare, che 
la larghezza de’ diversi pezzi non & eguale, quale dovrebbe essere nalle 
antefisse di qualche tempio o simile edifizio. Finalmente & da rilevare 
che insieme ad essi fu trovata quella figura di barbato Sileno (n. 9) che 
lavorata a guisa di Telamone e replicata pit volte (cf. n. 8) per le ristrette 
sue dimensioni non si combinerebbe coll’accennato genere di architettura 
Cosi riflettendo che la piü gran parte de’ monumenti etruschi proviene da 
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sepoleri, sembrera pit probabile di supporre, le nostre terrecotte non esser 
antefisse nel senso ordinario, ma essere state adoperate in un senso analogo 
per qualche uso sepolcrale. E qui cade in acconcio di rammentarei non 
solamente di aleune urne etrusche formate ad imitazione di !piecole case, 
ma ancora di varj sarcofaghi romani, che ne’ loro coperchi ci ricordano le 
forme architettoniche de’ tetti. Esiste p. e. nel Museo capitolino (IV, t. 29) 
un sarcofago con coperchio a guisa di tetto acuminato, ornato al posto del 
grondatojo di varj frontoni e semitondi, e tra essi aleuni, che hanno la 
forma preeisa di antefisse.. Ancor piüu istruttivo mi pare un sarcofago 
ostiense pubblicato dal Gerhard ant. Bildw. t. 36: il prospetto del suo 
coperchio & composto di una serie di compartimenti or piü or meno larghi, 
che terminanti in semicerchj ricordano la stessa forma di antefisse. Tali 
analogie certamente basteranno per provare, che le nostre terrecotte pote- 
vano benissimo formar parte di un gran deposito, in modo che i Telamoni 
ne fregiassero la cassa, laddove il coperchio formato da grandi tegoloni a 
guisa di tetto ricevea il suo ormamento dalle antefisse ad alto rilievo. 
Cosi disposte da due o forse ancora da quattro lati, ve se ne poteva im- 
piegare üna non piccola serie, ne ci far& piü specie, se sul roveseio di uno 
de’ pezzi conservati incontriamo segnato il numero XIH. 

Quest’ esposizione scritta da me nel 1860 & stata poi ampiamente con- 
fermata dai rapporti che piu tardi ho avuto intorno alla scoperta de’ monu- 
menti stessi. Ma non ho voluto cambiarla: giacche se qui & resa quasi 
superflua per la notizia del fatto, ora invece potra esser adattata con 
maggior fondamento a molte altre terrecotte di analoga forma, sparse in 
varj musei, sul cui uso a saper mio finora non si era ragionato. 

Quel numero XIII, confrontato col numero de’ pezzi e frammenti con- 
servati, certamente ci dovra scoraggire, se ora abbiamo da proporre una 
spiegazione del soggetto rappresentato, o piuttosto, come si rileva da al- 
cuni frammenti, de’ varj soggetti, che vi poteano esser congiunti per formar 
un cielo solo. 

In primo luogo l’occhio nostro si trovera colpito da quella figura di 
donna seminuda (n. 1), che mezzo assisa sopra roceie ci si presenta senza 
testa non per l’ingiuria de’ tempi, ma che l’artista ha voluto rappresentar 
decollata, mentre dal centro del collo stesso esce un serpente. Nonostante 
la novith del soggetto il primo nostro pensiero si rivolgera sulla favola 
della Medusa; e crederemo di poterlo sostenere trovando tra gli altrı 
frammenti un torso d’un giovane 'clamidato (n. 5), che potrebbe essere 
spiegato per Perseo, mentre converrebbe benissimo a questo mito la Mi- 
nerva in agitata mossa (n. 2), che anche altrove non manca quasi mai ad 
assistere l’eroe nella pericolosa sua impresa. Ma ci troveremo imbarazzati, 
vedendo accanto alla dea una donna in posizione tranquillissima, che poco 
si adatta alla scena supposta; e nemmeno la Medusa stessa corrisponde al 
tratti tanto riferitiei da’ poeti e serittori, quanto figurati altrove dagli 
artisti. Sappiamo bensi, che dal collo reciso della (Gorgone useissero degli 
esseri animati, ma erano questi il cavallo Pegaso ed il bambino Ürisaore, 
e seppure si volesse supporre, Echidna, la figlia di quest’ ultimo, forse essere 
stata considerata da qualcheduno come figlia di Medusa stessa, anch e85a 
ebbe corpo umano e soltanto i piedi di serpente. ÖOvidio poi in aleuni 
versi ricordatimi dal P. Garrucei (Metam. IV, 615—18) parla di serpenti 
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nati dalle goccie di sangue stillanti dalla testa recisa della Medusa. Ma 
se con questo mito viene spiegata la frequenza de’ serpenti in Libia, 1’ in- 
tenzione dell’artista, che fece useir dal collo un serpente solo, mi pare che 
debba essere stata ben differente. Ne voglio trascurar finalmente un altro 
frammentino (n. 13) eonsistente in una mano sola, ma che si conosce ap- 
partenere ad una figura assisa per terra innanzi a roceie in posizione ab- 
bandonata, spettante dunque, a ciö che pare, a figura compagna della sup- 
posta Medusa, ma poco conveniente ad una delle sue sorelle, che sogliono 
esser figurate in viva mossa. Per sostener adunque la prima nostra idea, 
l’unico mezzo sarebbe di supporre una versione del mito di Medusa tutta 
nuova e particolare, supposizione che sembrerü meno arrischiata, se vogliamo 
ricordarei di alcune altre rappresentanze ben ceuriose. Üosi in un vaso 
tarquiniense (Stackelberg Gräber t. 39) tra la Medusa e Perseo che fugge 
colla di lei testa, vedonsi frapposti la Chimera e lidra, ambedue 
trieipiti e progenie dell’ Echidna. In un dipinto vasculare di stile provin- 
ciale etruseo dirimpetto ad un deciso Perseo incontriamo una donna d’un 
genere tutto nuovo, cioe con testa cervina (Gerhard auserl. Vas. U, 89). 
Nello speechio poi da me pubblieato ne’ Mon. d. Inst. VI, 24, 2 [Abb. 61], la 
supposta Medusa, alla quale Perseo sta per recidere la testa, & una figura 
virile, come ho potuto verificare esaminando in questi ultimi mesi 1’ origi- 
nale, ora in possesso del signore Battelli a Firenze; e giü negli Ann. 1858, 
p. 387 [S. 256] eitai una testa di Medusa con fattezze ed orecchi da Satiro. 
Onde ben si vede, quante variazioni il mito della Medusa ha dovuto subire 
sotto le mani degli artefici tanto greci, quanto specialmente etruschi. 
Esaminando gli altri pezzi, quello pi conservato (n. 3) si sottrae ad 
ogni tentativo di spiegazione. Rappresenta due uomini in abiti della vita 
comune, ma senza teste e senz’aleun attributo. Cosi restano pochi fram- 
menti che sembrano raccomandarsi alla nostra attenzione. Troviamo cioe 
un einghiale che per la sua piccolezza non puo considerarsi come rappresen- 
tanza d’un cinghiale vero, ma sı come l’attributo di qualche figura; poi 
una mano con un grappolo d’uva: i quali due frammenti non possono non 
richiamare alla nostra mente le rappresentanze delle stagioni e specialmente 
dell’autunno e dell’ inverno. Ad essi se ne aggiunge un terzo che ei da 
a vedere una mano tenente una cornucopia; e questo non & ripieno de’ 
soliti frutti, ma contiene chiaramente espresse aleune armille e Dullae, 
quali conosciamo tanto raffigurate in istatue etrusche e romane, quanto 
eseguite in oro vero. Ora la novita di questo contenuto, insieme alla di- 
mensione della mano che non sembra appartenere ad una figura adulta, 
potranno farci ravvisare nella cormnucopia l’attributo non della Fortuna, ma 
del dio o demone delle riechezze, sia che Plutos, ossia che con altro nome 
vogliamo chiamarlo; ne avrö a dimostrare, quanto bene stia questo demone 
in compagnia delle stagioni, che pei prodotti dell’anno pit di ogni altra 
divinita acerescono tesori e riechezze. : 
Intendiamo frattanto, che tali congetture qui non siano pronuneiate 
se non con grande riservatezza; nd abbandonandole affatto, non ne sarebbe 
detratto niente ad un altro merito, che resterü assieurato sempre a queste 
terrecotte, ciod il merito artistico. Era famigerata la plastiea italica giä 
in tempi molto remoti, ed un luminoso esempio ne offre il grande sarcofago 
ceretano del museo gia Campana (Mon. d. Inst. VI, 59), [vgl. oben 8. 200 
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und Abb. 49]. Le nostre terrecotte mostrano, che 1’ Italia si seppe con- 
servar questa gloria anche nelle epoche posteriori: esse sono di minor 
mole; ma non erano minori le difficolth tecniche, ove si trattasse di un 
rilievo altissimo e di figure finite a tutto punto. Vi ci volevano anzi dei 
provvedimenti particolari, per assieurar bene le parti prominenti; ed a tal 
uopo l’artista si & servito del piombo intromesso gia nell’argilla umida e 
eotto insieme con essa nel fuoco: procedimento per noi tutto nuovo, ma 
che merita bene di essere studiato a’ giorni nostri, che in questo ramo 
d’arte non hanno ancor saputo raggiungere la perfezione della tecnica an- 
tie. — Non meno squisita della teenica & la modellatura di ogni 
parte. Se nelle opere dell’arte etrusca, che mostrano gia abbandonata la 
rigidezza dello stile arcaico, non di rado si fa sentire una qualche incer- 
tezza nell’espressione stilistica delle diverse forme e materie, qui ei si pre- 
senta una mano sicura che si trovava in possesso di tutti i mezzi acquistati 
per lunga esperienza non solamente dall’arte italica, ma dalla greca ezian- 
dio. Cosi specialmente nella figura della Minerva, che nel eoncetto generale 
ricorda non poco quella del frontone del Partenone, ogni piega e caleolata 
a farci conoscere tanto la natura del panneggiamento quanto la forma del 
eorpo Sottoposto, come anche la direzione del movimento di tutta la figura; 
e F’occhio ne gode tanto di piü, quanto meno si accorge del lavoro ma- 
teriale, e crede ravvisar ogni tratto impresso con mano franca e leggiera 
nell’argilla umida. Che all’ incontro, sehbene la figura che le sta appresso, 
per la tranquillita della sua posizione non si prestava a concetti tanto 
ravvivati e svariati, nondimeno l’artista ha saputo darle un interesse par- 
ticolare facendo trasparir alquanto le pieghe del chitone per il manto 
sovrapposto: genere di raffinamento, che non sembra essersi introdotto nel- 
Parte greca, se non nell’epoca del pitü libero e delicato suo sviluppo. 
Simile influenza dell’arte greca avanzata non cessa di manifestarsi nelle 
proporzioni svelte ed eleganti della figura di Minerva; e finalmente la testa 
di lei, la sola a noi conservata, mostra una grazia ed avvenenza, nella 
quale sembra sparita anche l’ultima traceia di particolare carattere etrusco. 
Ma quantunque cosi ogni figura considerata per se sola appena offra un 
elemento per distinguerla da un’opera greca, nondimeno un occhio alquanto 
esperto nell’ insieme di queste terreeotte non poträ non riconoscere un’ arte 
non greca pura, ma italica, tuttoche sviluppata sotto Y influenza deeisa 
della greca. Arrivati a questo punto, nell’ impiantar la quistione gia ne 
abbiamo ceircoseritti alquanto i limiti, mentre dicevamo che l’occhio riceve 
quest’ impressione per l’insieme, cioe per il modö, con eui le figure sono 
messe insieme a formar un’opera sola. Per ispiegarci meglio, basteranno 
poche parole: nei rilievi greei anche i piu alti, come nelle metope del 
Partenone, ogni figura si trova sottoposta alle leggi stilistiche ‚del rilievo, 
& intromessa tra due piani, l’uno reale del fondo, l’altro si puo dir ideale 
della superfieie. Di tali leggi l’artista de’ nostri rilievi non ha tenuto ne 
ha voluto tener nessun conto: basta guardar le due figure ammantate, che 
nonostante il merito dell’ esecuzione, ne’ concetti non solamente non corri- 
spondono, ma anzi contraddicono alle leggi strette del rilievo. Ma anche 
allora, quando ci voleva-poco per accomodar il concetto a queste norme, 
come nella gamba destrs di Minerva, l’artista le ha volute disprezzare, per 
sostituirvi un movimento in apparenza piü libero e naturale. Si crede forse, 
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che qui si tratti solamente di una differenza nel fare esterno: ma questa 
deriva da una differenza fondamentale nell’ ingegno de’ due popoli greei ed 
etruschi; e preeisamente sotto questo aspetto i nostri rilievi posti quasi 
sull’ ultimo confine dell’etrusea arte, guadagnano un’alta importanza per 
lo storico sviluppo di essa. Ho cercato di provare in oceasione dell’ esame 
delle antichissime pitture ceretane, »>che l’arte etrusca ne’suoi primordj si 
sia formata sotto I’ influenza della greca, accettandone principalmente le basi 
dello stile, siccome quella parte che l’ingegno etrusco si sentiva meno 
capace di supplire per le proprie forze, dandosi piuttosto non ad uno studio 
delle leggi artistiche, ma all’attenta considerazione degli oggetti stessi, per 
ritrovarne il carattere individuale« (Ann. d. Inst. 1859, p. 351), [oben S. 168]. 
Oro & un fenomeno curiosissimo, ma ciö non ostante un processo tutto re- 
golare, che l’arte etrusca, non potendo giungere per tal via alla perfezione, 
che offrirono i modelli dell’arte greca sviluppata, si vide costretta di rice- 
vere a poco a poco da essa gli elementi stilistici di tutta l’esecuzione; ma 
sforzandosi nondimeno di mantenere al piu possibile il carattere nazionale, 
si rifiutö di accettar le leggi piü generali e che non sono pi ristrette alla 
plastica sola, ma, come quelle del rilievo, spettano quasi piu ancora alla 
architettura. Cosi l’artista delle nostre terrecotte non solo, come gia fu 
accennato, non ha tenuto conto del piano superiore del rilievo, ma nem- 
meno ha voluto fare sporgere il fondo oltre la sagoma esteriore de’ suoi 
gruppi ne circosceriverli per un qualche margine o linea architettonica. 

Queste osservazioni fatte a proposito di monumenti dell’arte etrusca 
piu sviluppata e raffinata ci portano a tirarne un’altra eonseguenza molto 
importante. E generalmente riconosciuto, che il modo di trattare il rilievo 
presso i Romani differisce essenzialmente dalla maniera greca; ma non so, 
se mai siasi data sufficiente ragione di una tale differenza. Ora la ragione 
ci si offre spontaneamente per l’esame delle nostre terrecotte: riconoseiamo 
nel rilievo romano lo stesso elemento indigeno, che in esse abbiamo rilevato, 
colla sola differenza, che nel progresso de’ tempi ha dovuto subire di nuovo 
!’ influenza greca, senza pero perdere del tutto il suo carattere fonda- 
mentale, 
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Gi& nel Bullettino dell’ anno 1855, p. VII fu dato dall’Orioli un bre- 
vissimo cenno intorno a varj scavi, che il signore Giosafatte Bazzichelli, 
conosciuto agli amatori de’ nostri studj siccome diligente esploratore del- 
Pagro viterbese, insieme ad aleuni cercatori d’ antichitd avea intrapresi nel 
fecondo territorio di Tarquinia, non lungi dal prospetto della eitt4 antica 
nel cosi detto Poggio del Cavalluccio e ne’ dintorni. La scelta degli oggetti 
ritrovati, di piccolo volume, ma un vero tesoretto tanto riguardo alla miakerae 
quanto aglı esimii meriti dell’ arte, si trova ancor adesso nel Possesso del 


lodato signore e debbo all’ insigne liberalita e gentilezza di lu il grazioso 
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permesso di farli disegnare e di pubblicarli ora sulle tavole XLVI e XLVII 
de’ nostri Monumenti. [Abb. 55—59.] 

Gli oggetti si dividono in tre elassi, eioe ori, avorj e bronzi, e riguardo 
alle eircostanze particolari della loro scoperta il signore Bazzichelli mi serive 
quanto segue: »Gli oggetti d’oro e le tavolette d’avorio furono rinvenuti 
in una piccola e mal costrutta tomba con la volta un poco franata. Nel 
centro d’essa tomba vi era una cassa di legno guastissima, e fra i rima- 
sugli e pezzi di volta si rinvennero gli ori; poco lontano un gran vaso a 
eratere dipinto con figure gialle in campo ‚nero, ed i frammenti di una 
specie di sgrigno di legno intarsiato di avorio ed 0sso, al quale appartene- 
vano le laminette scolpite. Furono ritrovati var) altri cocciami di niun 
conto; ma quello che piü interessa, anche la metä di un quinipondio pos- 
seduto oggi da’rr. padri Gesuiti a Roma. La grotta era veramente ver- 
gine e fu trovata chiusa, oltre la solita lastra di nenfro nero, rinforzata 
con massi di travertino cacciati a forza e che si durd molta fatica ad 
estrarneli. — I due bassirilievi di bronzo furono rinvenuti in una grotta 
intieramente sfondata. Si vedeva chiaramente, che un tempo doveva essere 
esternamente decorata con uno dei soliti monticelli di terra, come si vede 
comunemente in Corneto, poiche di questo esiste ancora la crepidine di tufo 
in tutta la sua superficie e periferia. Sotto questo monticello ora distrutto 
esisteva la tomba, a molta profondita scavata in una specie di pozzolana 
assai fragile, per la qual cosa essendo intieramente franata la volta occorse 
molta fatica per spurgarla; ne vi si riusci perfettamente. La camera era 
molto vasta, le pareti intonacate sino ad una certa altezza e la volta gih 
fu sostenuta con varie colonne in piü pezzi. Vi furono trovati molti sarco- 
faghi con coperchio a tetto ed una cassa con bassorilievo ed iserizione, la 
quale esiste nella villa della signora contessa Bruschi presso Corneto. Dentro 
le casse furono trovati varj assi, semissi ed altri spezzati; ed intorno alle 
casse tra diversi vasellami di bronzo i due bassirilievi, che ritengo esser 
ornamenti al coperchio di ciste, come di fatti ho potuto osservare dai 
frammenti a cui appartenevano. Vi fu trovato pure un lungo pezzo di 
tromba a corno come quelle che si vedono effigiate nella colonna Trajana«. 
Lo vidi in casa della stessa signora contessa, e mi parve interessante per 
aver conservato l’antica sua lingua corrispondente nella forma a quella 
degli istrumenti moderni. Riguardo poi alla destinazione de’ due bronzi, 
Y opinione del signore Bäzzichelli ha bisogno di esser leggermente modifi- 
cata, essendo che servivano di coperchio bensi, non pero ‚di eiste propria- 
mente, ma di quegli astucci o teche di bronzo, ne’ quali si conservarono 
de’ specchi di metallo lustro (cf. Gerhard Specchi I, t. 20—21). 

Gl ori al loro valore materiale riuniscono un non piccolo pregio ar- 
tistico, pregio che consiste specialmente in una certa moderazione, colla quale 
l artista si & servito de’ mezzi dell’ arte sua. Semplice, ma elegante e la 
collana a [Abb. 55]. Il costume degli Etruschi di fregiarsi il collo non di 
una, ma di piüu bullae, ha offerto all’ artista il concetto di servirsone COMIE 
ornamento, riducendole a piccole dimensioni; onde ricordando bensi 1 uso lor 
proprio, sembrano nondimeno destinate quasi esclusivamente a ‚vider la 
catena come in tanti anelli. E tal uso meramente ornamentale vien conter- 
mato dal modo con cui, per evitar l’uniformita, nel centro queste bulle 
s’alternano con tre ghiande alquanto piü grandi. Riguardo alla teenica 
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rilevo ancora, che ognuno de’ cilindretti, che formano la catena propria, & 
lavorato in due pezzi, onde tutto 1’ insieme venga reso pıu flessibile. u La 
seconda collana b [|Abb. 55] & formata da una serie di bulle da infilarsi in una 
medesima catena. Anche qui la forma pitı semplice ed ordinaria, quale sembra 
essersi riservata specialmente nelle bulle vere e proprie (ef. Mus. Greg. I, 
t. 78, 1 e 4), ha ceduto il posto a forme piü eleganti ed ornate; e si 
distingue in primo luogo il pezzo centrale che ha la forma d’ una faccia 
barbata a corna ed orecchi taurini: faceia che una volta si eredette di 
Bacco Ebone, mentre ora con piü ragione vien riferita alle rappresentanze 
de’ fiumi, come Acheloo ed altrı. L’uso di talı teste in Etruria gia in 
tempi antichissimi vien comprovata dagli opvonAere« provenienti anch’ essı 
da Tarquinia ed esistenti ora nel Museo Gregoriano (I, t. 38, 1 e 2); ma 
un confronto anche migliore ci si offre nell’ analoga testa in oro, lavorata 
con arte arcaica raffinatissima, che due anni fa si trovö in Palestrina at- 
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taccata ad una catena elegantissima in oro e che ora si trova in possesso 
dell’ eccmo prineipe Barberini. Il nostro rilievo spetta ad un’ epoca del- 
l’arte giü pit avanzata, che cerca il suo vanto piuttosto nelle belle forme, 
che nella sola raffinatezza della tecnica. Lo stesso carattere si ritrova 
anche nelle teste di giovani che con poca variazione del tipo sono replicate 
piu volte in questa collana. Similissima & quella trovata a Vulei e pubbli- 
cata nel Mus. Greg. I, 68 a; e se queste sembianze gia per se non ei ri- 
cordano il tipo d’ un dio o d’ un eroe particolare, questo confronto ei 
porta anche piü a crederle di mero significato ornamentale. — Replicandosi 
queste teste e l’altra a corna taurine, si sarebbe potuto dar all’ insieme 
un aspetto in apparenza piü ricco, e di fatti ritroviamo altrove (p. e. Mus. 
Greg. I, t. 81) delle collane composte da bulle tutte ornate di rilievi. Dob- 
biamo dir pero che una tale riechezza non dA riposo all’ occhio, e che 
pereid nella collana nostra si manifesta un gusto pit fino, mentre in essa i 
rilievi s’alternano con altre bulle quasi liscie; e per evitarne 1’ uniformita, 
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2 anche tra esse cambia la forma di scudo tondo con quella di conchiglia, 
che adattatissima per questo scopo qui (come mi vien detto da persona 
intendente) si trova per la prima volta tra gli ori etruschi. Cosi nasce 
una grande varieta ed invece che l’occhio ne venga disturbato, lo sguardo 
ın primo luogo vien diretto sul centro, onde procedere da questo punto 
all’ esame delle altre parti regolarmente disposte. — Nella corona c [Abb. 56] 


56. Goldenes Diadem von Corneto. Nach Monum. d. Ist. VI, Taf. 47, c. 


predomina un principio piuttosto architettonico: tre file di foglie e due di 
frutti d’edera vi sono ordinate sistematicamente in modo che nel centro si 
vengono incontro: e la natura della pianta si trova osservata soltanto, in- 
quantoche verso il centro le foglie diventano alquanto piü gracili, onde 
anche I’ insieme vi si rastrema alcun poco. Il carattere bacchico della pianta 
inoltre vien rilevato merce le due teste di Satiri barbati che formano il fer- 
maglio. — Aleuni orecchini e pendenti d’ oreechini (d, f—h) [Abb. 57], sebbene 


57. Goldschmuck von Corneto. Nach Monum. d, Ist. VI, Taf. 46, d—f; AT, g—i. 


non nuovi nella forma generale, sempre possono servir a dimostrar la varietä 
che si seppe raggiungere merc® gli ornati svariati piü o meno ricchi. Un 
anellino e si distingue.dal nome etrusco Ramthas serittovi nell’ interne. 
Finalmente un bello scarabeo i dimostra molto bene, come queste gemme 


vennero legate, onde servir non da anello, ma da sigillo; e vi si conosce 
Ton 
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eziandio, per qual ragione quasi in tutti gli scarabei corre ‚sotto le gambe 
dell’ animale un imcavo tutt’ intorno alla pietra: venne cloe m esso ım- 
nestato un fino file o una fascia d’oro, onde fermar meglio il perno che 
trapassando la gemma la fece girare tra le due estremita dell’ anello. 

Rivolgendo ora lo sguardo sul carattere generale di questi ori, appena 
abbiamo bisogno di rilevare che essi oceupano un posto medio tra quel- 
Varcaismo che distingue p. e. gli ori ed argenti scoperti nella celebre grande 
tomba di Cerveteri (Mus. Greg. I, 62—66; 82—85), e lo splendido lusso 
che quasi di necessita doveva svilupparsi nelle epoche posterior. Giacche 
la natura del metallo, la sua cedevolezza e la facilita di ridurlo nelle forme 
pit sottili invita Partista a voler eguagliare, se non superare la preziositäa 
del materiale col mezzo dell’ artifieio; e la tecnica cercheräa di trionfar tanto 
pit, quanto pi in lavori di questo genere non ha da soddisfar al gusto 
depurato di pochi, ma del volgo eziandio. Se per questa ragione tali lavori 
dell’ industria artistica hanno in genere un valore relativamente minore per 
la storia dell’ arte, invece eresce la loro importanza per la storia de’ costumi e 
della coltura generale de’ popoli. E qui giova di ricordar i tesori d’ oro 
scoperti nella Crimea e pubblicati nella splendida opera sulle Antichita del 
Bosforo Cimmeiro, Non vogliamo negare, che in essi non di rado troviamo 
de’ concetti veramente greci che potrebbero superare i lavori etruschi, se 
fossero sviluppati nell’ intenzione originaria di chi I’ invento. V’ incontriamo 
pure de’ lavori, che ricordano chiaramente i modelli etruschi (p. e. t. 12 e 19). 
Ma quasi sempre nell’esecuzione vi e frammischiato un elemento barbaro 
che porta ad esagerazioni e che ci offende tanto di piü, quanto meno sta 
in armonia col. concetto fondamentale. Un’ osservazione analoga possiamo 
fare negli ori ritrovati nelle regioni danubiane e conservati nel Museo di 
Vienna, se non che questi spettano ad epoche molto posteriori, cioe del- 
l’impero romano e fino bizantino. Anche negli ori etruschi non si puo negare 
esser misto un elemento greco ed un altro indigeno. Ma se non vi ritro- 
viamo il gusto puro ed elevato de’ Greci, ıl continuo contatto de’ due popoli 
fece almeno, che gli Etruschi accettarono in genere le leggi stilistiche del- 
l’arte greca, mentre soltanto sulla base di queste introducevano le maniere a 
loro particolari: maniere che forse meglio che a qualunque altro genere 
dell’ arte si addicevano a questi lavori, ne’ quali un prevalere della tecnica 
fino ad un certo punto vien giustificato tanto per la natura del materiale, 
quanto per l’uso di lusso, al quale doveano servire. Sotto quest’ aspetto 
dunque gli ori etruschi si mostrano superiori a quei de’ eitati popoli; e di 
questa superioritä il tesoretto tarquiniense partecipa tanto pit, quanto pilı 
in esso abbiamo dovuto tilevare la moderazione nell’uso de’ tecnici mezzi, 
V’ elegante semplieita e la sensata disposizione delle varie parti. 

Forse meno attraenti per gli occhj, ma di un interesse seientifico piüu 
elevato sono i quattro rilievi in avorio, incisi sulla tav. XLVI, 1—4 nella 
grandezza degli originali [Abb. 58, etwa um ein Drittel verkleinert]. Simili 
rilievi non di rado si sono scoperti negli scavi etruschi e trovansi sparsi in 
varie raccolte; ne mancano de’ saggi, che, come i nostri, abbiano conservato 
delle traccie di colori e doratura (p. e. Micali ant. mon. 41, 10 e 14% Ma 
non mi ricordo di aver mai visto de’ pezzi che formino una serie eosi bella e 
che ‚possano paragonarsi coi nostri per il merito dell’arte. Essi sono ese- 
guiti col piü puro e raffinato arcaismo, ed a questo stile eorrisponde anche 
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la scelta de’ soggetti figurati. Giacche & ben noto, come le opere etrusche 
di arte antica (meno forse quelle, che spettano ad un uso sacro) escludono 
quasi affatto le scene mitologiche, ed ove entra qualche essere di un ordine 
pi elevato, troviamo piuttosto de’ demonj, che gli iddii dell’ Olimpo. Cosi i 
nostri avorj in primo luogo ci presentano una coppia di uomo e donna co- 
rieati al convito ed assistiti da un giovane, che sembra apprestar il tavo- 
lino o piuttosto il gran cratere, nel quale si mesceva il vino; poi un auriga 
sopra biga in piena corsa; in terzo luogo un cacciatore in atto di trafig- 
gere un cervo, e finalmente un demone marino corieato sopra due cuseini e 
tenente in ciascuna mano un pesce. Ma se questi soggetti in genere sono 
piuttosto ovvii, nondimeno da altre simili rappresentanze si discostano per 
varie partieolarita: i cavalli della biga sono alati e non solamente a guisa 
del Pegaso alle spalle, ma a’ piedi eziandio; e cosi ancora il caceiatore ® 
munito di grandi alı alle spalle e di piecole ai talloni. Dovremo dungue 
abbandonare la spiegazione generica dei soggetti ed andar a cercarla nella 
sfera mitologica? Mi pare di no, fintanto che non vi ci costringa 1’ assoluta 
necessitü. Ora nella prima scena una tale necessita non esiste in nessun 
modo. Questo convito non offre nessuna particolarit& che non si ritrovi 
ne’ conviti funebri figurati in molti rilievi (p. e. Micali mon. in. t. 22 e 23; 
mon. d. Inst. IV, t. 32 [siehe oben 8. 194, Abb. 48]), oppure nelle pit- 
ture tarquiniensi. Ma nemmeno nella scena della corsa l’ auriga porta nessun 
contrassegno, che lo mostri appartener ad una classe di esseri sovrumani o 
almeno eroici: € un auriga semplice e nient’altro. Riguardo poi alle ali 
de’ cavalli, bisogna por mente all’uso molto divulgato che gli Etruschi face- 
vano di tal attributo. Se lo eoncedevano non di rado alle stesse olimpiche 
divinita, quasi indistintamente l’impiegarono nella non pieeola serie di 
demoni; e da essi sembra essere stato trasferito anche agli animali con un 
significato puramente simbolico, per indicar la celerita. Cosi sopra un vaso 
di stile provinciale etrusco (Micali mon. ined. t. 39) troviamo un Centauro, 
un cavallo alato, ed un demone anch’ esso alato, riuniti alla scena del- 
Pesposizione di un morto; in un altro (ib. t. 37, 2) un giovane corrente tra 
due cavalli alati; in un bronzo (ib. 19, 2) due giovani assisi sopra cavalli 
alati, senza che vi si abbia da pensare al Pegaso, all’ Arione od a qualch’ 
altro cavallo di origine divin.. Ne mancano le rappresentanze di bishe 
con cavalli alati (p. e. Micali ant. mon. t. 20, 10; 46, 20; 117, 3; e ne’ noti 
bassirilievi volsei: Carloni t. 5; Inghir. mon. etr. VI, U 4); ma in nessuna di 
esse l’auriga ha P’aspetto di un eroe, onde possa supporvisi p- e. Pelope, 
che da Nettuno ebbe in dono de’ cavalli alati. Nemmeno in una viva scena 
di combattimento sopra un vaso (Micali mon. in. 37, 1) i cavalli alati 
d’ una quadriga possono servirei d’ indizio, per riconoscervi una scena distinta 
mibologica. In tutti questi esempj dunque le ali non servono se non per 
esprimere realmente ciö che Omero (Tl. XVI, 149) dice metaforicamente 
de’ cavalli di Achille: 0 &ue woınoı neresenv; e lo stesso significato at- 
tribuiremo a loro anche nella rappresentanza della nostra biga: non & gia 
una gara, che ’ artista vi ha voluto raffigurare, ma una vittoria, ed una 
vittoria gia assicurata prima ancora che sia riportata, giacch® cavalli dotati 
del dono divino delle ali non conoscono competitore, n& rivale. Partendo 
da tale principio non ci sorprendera nemmeno lo stesso attributo nella figura 
del cacciatore: egli insegue non da lontano il cervo, il velocissimo degli 
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mal, ‚ma R ha raggiunto correndo; ’ ha afferrato pel collo e cosi col- 
Yasta gli da la sicura morte. Ma il suo correre era un volare; e cosi il 
cacciatore alato nell’ idea non differisce dai destrieri alati. 

Piu d’imbarazzo ei reca al primo aspetto il trovar tra queste rap- 
presentanze un essere marino composto di testa, petto e braccia umane e 
corpo di pesce, e munito di pinne a guisa di ali. Il modo solenne, con 
eul e corlcato sopra cuscini, accusa un carattere non dico divino, ma di 
demone. Ma, per tacer di altri esseri marini composti in vario modo, 
quali p. e. trovansi in mezzo a scene terrestri sui rilievi del noto carro 
perugino (Micali ant. mon. t. 28), nemmeno i demoni di questo genere sono 
rari sopra monumenti etruschi (ib. 29, 5; 46,19; 59, 10); e ciö che pitı 
monta, essi s’incontrano eziandio messi in rapporto con varj altri esseri di 
differente natura. Cosi in un rilievo a stampa (Micali mon. in. 34, 2 e 3) 
un tal demone si trova dietro una biga con due destrieri alati; e sopra 
una lamina a rilievo (Micali ant. mon. 31, 4) egli vedesi posto tra un cavallo 
alato, un grifone, ippocampo, leone e pantere, esseri dunque che ben pos- 
sono ricordarei la corsa e la caccia de’nostri avorj. Disgraziatamente tutte 
queste rappresentanze appartengono alla numerosa classe di quelle dell’ arte 
etrusca, che finora si sono sottratte ad un’ interpretazione ragionata, n& 
sembra agevole di tentarne delle nuove, ove non si voglia entrare in disceus- 
sioni sul sistema generale delle credenze etrusche. Facile cosa sarebbe il 
raccogliere aleune analogie superficiali del nostro demone coll’ Oannes o 
Dagon degli Orientali. Ma nell’ oseurita che eopre ancora le idee religiose e 
mitologiche degli Etruschi, la prima legge dell’ interprete dovrä esser di non 
voler sapere troppo; ed invece d’andar a cercar delle analogie in regioni 
ben lontane ed in sistemi mitologiei nemmen’ essi troppo ben esplorati, faremo 
meglio attenendoci prima di tutto ai confronti di quell’arte, che coll’ etrusca 
sin da remotissimi tempi ebbe una relazione non mai interrotta, cioe la greca. 
E qui infatti ei si offre, per esser confrontata coi nostri avorj, un’ opera 
antichissima: vale a dire i bassirilievi del tempio di Asso nell’ Asia minore 
(Mon. dell’ Inst. III, t. 34; Texier Asie mineure t. 112—114: opera della 
quale tengo in mano le tavole, ma non il testo). Considerando tra essi la 
scena di convito, i combattimenti di animali feroci, i Centauri correnti, pos- 
siamo credere di trovarei tra opere etrusche, ne gran fatto lontani dal eielo 
d’idee, che fece prescegliere pei nostri avorj le scene di eonvito, di corsa e 
di caceia. Ma troviamo di piü tra i rilievi d’ Asso anche un demone marino: 
quel Nereo ciöe o Tritone notissimo dai dipinti vasculari, che lotta con 
Ereole. Se vi & figurato in piena azione, non credo che ne venga cambiato 
il significato suo generale: & un demone dell’ elemento umido, non malefico, 
ma che domato da Ereole si rende piuttosto benefico; ed in modo analogo 
dovremo immaginarei quello, che negli avorj vediamo coricato pacificamente 
sopra cuseini, qualungue pur sia la denominazione che gli vogliamo attri- 
buire. N& credo, che da questo demone nell’ idea differisca gran fatto 
Yaltro a corna taurine, come l’abbiamo incontrato tra gli ori e lo ritro- 
viamo con corpo tutto bovino anche sopra un cippo chiusino (Micali ant. mon. 
57,8e 9). — Ma questi rilievi di Asso non ci riportano sopra quella 
strada, che volevamo evitare? non ei riconducono all Öriente, o almeno 
alla Lidia, dalla quale gia una parte degli antichi volevano derivar gli 
Etruschi? Rispondo in primo luogo che in essi non trovo nessun elemento 
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che deeisamente possa dirsi orientale, nessuno che non debba dirsi pura- 
mente greco. E se questo c’ insegnano ji monumenti conservati, possiamo 
inoltre chiamare anche in ajuto le pit antiche opere d’arte greca esistenti 
nelle sole descrizioni poetiche di Omero ed Esiodo, che coi rilievi di Asso e 
di Tarquinia offrono un’analogia non leggiera. Nello scudo omerico man- 
cano del tutto le scene mitologiche: ma ben vi ritroviamo i conviti, le 
corse, i combattimenti delle fiere: /’elemento umido, & vero, non & ancor 
personifieato, ma occupa un posto non meno importante che nei rilievi di 
Asso e di Tarquinia, mentre tutto I’ insieme delle altre scene vien circon- 
dato dall’ Oceano. Nello scudo esiodeo in queste e simili rappresentanze 
gia entrano varj demoni, entrano i Centauri coi Lapiti e qualch’ altra scena 
mitologiea ed oltre ’ Oceano vi & figurato anche un porto con delfini, pesci 
ed un pescatore. Cosi queste deserizioni da aleuni eredute fittizie si con- 
giungono mirabilmente con ciö che ei si presenta in opere di stile antichis- 
simo; e segnatamente le antiche opere etrusche merce® questo confronto 
sembrano ricevere una luce inaspettata. Giaeche se nella Grecia la mito- 
logia ben presto sottentro alle rappresentanze generiche, quest’ ultime nel- 
/’Etruria si conservarono per un tratto di tempo molto piü lungo, se non 
che il genio particolare di questo popolo, piü dedito ad astrazioni che dotato 
di poetica fantasia, ove volle elevare le scene della vita umana ad una 
sfera piü sublime, si piacque d’ introdurre degli indizj simbolieci, come p. e. 
le ali, oppure degli esseri demoniaci o fantastici. 

Non meno arcaici de’soggetti, che ci hanno rieondotto a’ tempi remo- 
tissimi dell’ arte, sono le forme e lo stile, nel quale sono lavorate le figure 
de’ nostri rilievi; e quest’ arcaismo non manca di far impressione fino sul- 
V’animo di coloro, i quali poco sono avvezzi ad entrar ne’ meriti di un’ arte 
non ancor liberamente sviluppata, ma rigida ed aspra. Un tal effetto non 
potra esser prodotto mai, se non ove colla massima purezza e precisione 
vien espresso il carattere specifico e nazionale dell’arte di un popolo qual- 
siasi; e cosi qui, se al primo sguardo veniamo portati a cercar delle ana- 
logie tanto coll’arte greca, quanto con quella degli Egizj, nondimeno ei 
accorgiamo subito delle differenze fondamentali, che corrono tra V’arte di 
questi popoli e quella degli Etruschi. Resta pero vero che l’arte greca e 
I’ italica, prineipalmente nelle loro origini, debbono considerarsi come sorelle: 
e cosi nella teenica, come nel modo di trattar il rilievo, incontriamo pra- 
tiche quasi identiche. Ma le differenze eomineiano a manifestarsi subito, 
ove entriamo nell’esame delle particolarita, tra le quali mi contenterd di 
rilevare 1 panneggiamenti ed i tipi delle faceie. I panneggiamenti delle 
antichissime opere greche o sono disposti a pieghe regolarmente increspate, 
0 vi troviamo quelle pieghe fine che sembrano derivar quasi piü dalla natura 
leggiera e molle della stoffa, che dalla disposizione. Di questi due sistemi 
ne’ nostri rilievi non ritroviamo quasi nessuna traceia 
ricordano piuttosto gli abiti strettamente attaccati al corpo, come gli ab- 
biamo trovati nelle antichissime pitture eeretane pubblicate nel volume ante- 
cedente di questi Annali, se non che V’artista nella figura dell’ auriga per 
alcune pieghe leggiere si & ingegnato d’ imitar le forme prodotte dal movi- 
mento della corsa, mentre nella figura del cacciatore, ove volea acerescer 
maggior varieta, e Poco riuseito nel suo intento.? AI incontro, attenendosi 
all’ imitazione della realta, non ha. tralasciato d’ indicar dappertutto diligen- 
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temente la cucitura delle maniche e dei euseini, benche essa dal lato ar- 
tistieo sia di molto minor importanza delle pieghe. Riguardo al tipo delle 
teste mi posso limitar a citare i due antichissimi Apollini di Tenea e di 
Tera (Mon. d. Inst. IV, 44; Schöll Mitth. a. Griechenl. t. 4, 8), oppure le metope 
di Selinunte, per non aver bisogno di dimostrar ampiamente, in quali forme 
eonsista il tipo puramente etrusco de’ nostri rilievi. Particolare menzione 
perd merita ancora la testa del demone marino: anche i Greei non abbor- 
rivano di raffigurar cio che sogliamo chiamar brutto; e ne fanno fede le 
teste di Medusa, di Pane, di Sileni ece.; ma nondimeno anche in queste forma- 
zioni predomina un principio idealistico, che sviluppa le forme di questi 
esseri in conformita coll’ idea che debbono rappresentare, ossia secondo le 
leggi organiche della natura: nel nostro demone all’ ineontro tutto tende a 
forme piuttosto individuali e ad un’ espressione per quanto possa esser carat- 
teristica. Non 0so deeidere, onde gli Etruschi potranno aver ricavato questo 
tipo, che tanto si diseosta dall’ ordinario etrusco; ma non voglio laseiar inos- 
servata l’analogia manifesta che quest’ opera arcaica offre con un tipo ovvio 
in opere posteriori nell’arte etrusca, quello cioe di Caronte e di aleuni altri 
esseri infernali. 

Al eonfronto dell’arte egizia c’ invitano di preferenza le varie piante 
che nella scena della caccia indicano un luogo selvaggio, ed il modo pe- 
euliare, con ceui sono trattati 1 capelli in tutte le figure umane, nonche 
ne’cavall. Ma per quanto possa sembrar grande lY’analogia esterna di 
queste parti eol far egizio, tanto piü quest’analogia stessa ci deve ammo- 
nire di starei cauti nel voler provare per tali particolarita una dipendenza 
diretta dell’arte etrusca dall’egizia. Le piante ed i capelli, per esser rap- 
presentati nell’arte plastica e segnatamente in rilievo, richiedono una certa 
astrazione, che sta quasi in contradizione col prineipio realistico dell’ arte 
etrusca. Ed infatti nelle opere antichissime pitı rozze etrusche non si ri- 
conosce quasi nessuna traccia d’ influenza greca (Micali mon. in. t. 6; ant. 
mon. t. 15), ma piuttosto uno studio d’ imitar ]’ apparenza della natura. 
Tali tentativi perö non potevano piu soddisfar all’ artista dei nostri ‚ilievi, 
che aveva adottato gia troppo delle leggi stilistiche greche; e cosi puö esser 
accaduto, che opere egizie, eonosciute certamente agli Etruschi gia in epoca 
antica, vi abbiano esereitato una certa influenza, mentre almeno in appa- 
renza ne’ capelli sembravano riprodurre la natura piu a minuto. Ma quest’ 
influenza si ristringe al far esterno ed all’esterna imitazione di quegli ele- 
menti minuti: del prineipio architettonico all’ incontro, che predomina in 
tutta Y’arte egizia, n® in queste particolarita, n& in tutte le altre forme 
delle figure non s’ incontra traccia veruna: non ostante 1 arcaica rigidezza, 
la legge, alla quale l’artista si © sottomesso, non & mai cosi severa e stretta 
da legar ogni liberta e da impedir ogni sviluppo individuale, come infatti 
si mostra impedito per le leggi dell’arte egizia. 2 

Ma quale & il posto che dovremo assegnar ai nostri avorj dentro i 
limiti dell’arte etrusca stessa? Fu menzionato in principio un frammento 
di quinipondio trovato insieme con essi: ma l’uso di questo metallo fuso 
non era ancor cessato, quando l’arte, almeno l’ arte greca, gia si era svi- 
luppata alla maggior liberta. Se poi gli ori, ‚come abbiamo visto, gia spet- 
tano all’epoca bella, non possiamo pretendere in nessun modo, che gli avor), 
sebbene trovati insieme, siano stati lavorati al medesimo tempo. Come ai 
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giorni nostri troviamo in uso cassettine ed altri utensili del einquecento, 
cosi anche gli Etruschi posteriori poteano tener in pregio degli oggetti, che 
contavano secoli. Siamo perciö ristretti agli indizj che ci offre il lavoro 
stesso. E qui non abbiamo bisogno di dimostrar, che quella primitiva roz- 
zezza ed imperfezione, che s’ incontra negli antichissimi saggi della scultura 
greca da noi sopra citati, qui gia & superata. Lo stile © ancora deeisa- 
mente arcaico, ma tale, quale presuppone un lungo esercizio; giacche nel- 
l’esecuzione non si mostra nessun’ incertezza, anzi precisione e raffinatezza, e 
si deve dir, che l’artista ha saputo dar a queste rigide forme una perfe- 
zione relativa, ma dentro certi limiti sublime e somma, in modo che pochi 
monumenti di simile stile possono darei un’ idea piü chiara e pura del carat- 
tere dell’arte etrusca antica. Se poi l’artista p. e. nell’ invenzione della 
scena di eaceia non arrivo a superar le difficolta nel raffigurar un movi- 
mento violento e sı vide costretto d’attaccar il corno alla testa del cervo 
in un modo affatto contrario alla natura, nell’auriga all’ incontro gli riusci 
di dar al movimento della figura una certa individualitä, e di rappresentarei 
l’ ansiosa diligenza e cura, colla quale quest’ uomo sta intento al suo ufficio. 
Nella testa finalmente del demone marino, per quanto sia brutta, dobbiamo 
dire, che l’espressione e le forme gia hanno superato bensi i limiti dello 
arcaismo propriamente detto, ma che questo progresso non si deve tanto ad 
uno sviluppo stilistico, quanto all’ inclinazione sopra accennata di ricercar 
nella natura le forme di preferenza caratteristiche. Onde non esiteremo di 
asserire, i nostri rilievi appartener ad un’ epoca gia molto avanzata del- 
l’arcaismo, ma che resto ancor perfettamente intatta dall’ influenza dell’ arte 
greca gina giunta alla perfezione Ma fino a qual’epoca si conservd l’ar- 
caismo puro nell’arte dell’ Etruria? Non oso dar una risposta precisa. 
Non mancano pero varj indizj per poter dire, aver esso durato un buon 
tratto di tempo anche dopo I’ immutazione dell’arte greca e non essere 
sparito subito forse nemmeno allora, quando le opere di questa gia aveano 
cominciato ad esereitar la loro influenza sopra una parte degli artisti etruschi. 
E cosi mi sara permesso di eitar qui un passo di Varrone (de r. r. II, e. 11; 
cf. Plin. N. H. VII, 59, 211), del quale si & servito anche il Canina (Etrur. 
maritt. II, p. 64) a stabilir Y’epoca di una parte delle pitture tarquiniensi: 
Omnino tonsores in Italiam primum venisse ex Sicilia dieunt post Romam 
conditam anno CCCOLILLI: ut seriptum in publico Ardeae in litteris extat, 
eosque adduzxisse P. Titinium Menam. Olim tonsores non fwisse adsignificamt 
antıquorum statuae, quod pleraeque habent capillum et barbam MAgNAam; € 
Plinio aggiunge: Primus ommium radi cotidie institwit Africanus sequens. 
Corrisponde con tale notizia l’essere anche in Grecia P’uso di radersi la 
barba invalso soltanto al tempo di Alessandro il Grande; onde non saprei, 
per qual ragione potessimo dinegar fede a Varrone. Ora le figure de’ nostri 
avor), tranne il demone marino, sono imberbi, e per conseguente dovrebbero 
esser posteriori all’ anno indicato, cioe posteriori all’anno 300 avanti la 
nostra era. Non voglio negare che propongo questa conelusione con qualche 
esitazione; ma invece di entrar in vaghe ipotesi generali, mi pare piüu ra- 
gionevole di attenermi ad un fatto riferitoci in modo cosl positivo, almeno 
fintanto che non venga rifiutato per altre date non meno positive. Ed ag- 
'giungero solamente, che, ove abbiamo da gindicar sull’ arte etrusca, faremo 
bene a tener meno conto del sineronismo della eivilizzazione greca, che dello 
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stato generale della cultura italica; e cosi ricordandoei che i fondatori della 
letteratura romana, Livio Andronico e Nevio, erano nati dopo l’anno sopra 
accennato e che introdussero in Roma la tragedia greca piü d’un secolo e 
mezzo dopo la morte di Sofocle e di Euripide, forse meno ci maraviglie- 
remo, se anche l’arte etrusca circa l’anno 300 si era ancora conservata 
nel puro suo carattere nazionale. 

Un’arte ben differente incontriamo ne’ due bronzi (tav. XLVIL 5 e 6) 
[Abb. 59] tra’ quali pero almeno il primo deve dirsi anch’esso di lavoro 
etrusco. E eseguito in quello stile misto tra greco e romano, il quale piut- 
tosto sobrio che spiritoso non aspira a meriti elevati; ed allo stile corri- 
sponde qui anche il soggetto, che & tratto dalla vita comune. Troviamo 
rappresentate due figure di uomini, ’uno alquanto piü nobile dell’ altro, 


59. Reliefs von Bronzespiegeln, von Corneto. Nach Monum. d. Ist. VI, Taf. 47, 5, 6. 


probabilmente un padrone col suo servo. 2 primo & vestito di chitone e 
sovrapposto manto, e di un berretto che forse ei da a vedere la forma piu 
moderna di quello ovvio in monumenti di stile pitı antico (Micali ant. mon. 
t. 58). Appoggiando delli due braeei involti nel manto uno sul fianco, 
mentre avvieina la mano dell’altro al mento, in una posizione da signore 
sembra chiamar il suo servo, onde dargli i suoi comandi; e questo, che 
sembra averlo seguitato rispettosamente, ora accelera i suoi passi onde pre- 
sentarsi allo sguardo del padrone. La sua condizione inferiore gia si mani- 
festa dall’esser egli vestito del solo chitone che lascia libera la spalla destra, 
eostume proprio de’servi e degli artigiani. Ma piüu particolarmente ancora 
vien qualifieato per gli attributi della sua sinistra, ‚che sono la strigile e 
l’ampolla ossia lekythos. Giacchd era uso che i riechi andando alla palestra 
ed al bagno si facessero accompagnar da un servo che ‚portava questi uten- 
sili; e non di rado tali servi dall’ uffieio (di AnzuSogögog: Poll. III, 153) 
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sembrano aver ricevuto de’ sopranomi particolari, come I’ AöroAnxudog, Servo 
del sofista Dione (Philostr. Vit. soph. p. 490), e quel Lecythion agilitatis 
exercitator dipinto da Timomaco (Plin. N. H. XXXVI, 136). Ne mancano 
le rappresentanze di tali servi ne’monumenti dell’arte, come sulla eista Fi- 
coroniana, in aleuni bassirilievi sepolerali ateniesi (Stephani Ausr. Herakl. 
t. VI, 1; p. 291 — 39), in un vaso (Gerhard amt. Bildw. t. 67) e finalmente 
in una bella statuetta vaticana (Mus. PC]. III, t. 35) che mostra fattezze 
moresche, come ci vien deseritto anche !’ Autolekythos di Dione (ef. anche 
Ann. d. Inst. 1856, p. 38). Non meno conviene ad un servo l’altro attri- 
buto, che quello del nostro rilievo tiene nella destra, vale a dire la frusta. 
Basta ricordar i uaorıyovöuoı ed i ueorıyopögoı, destinati a mantener I’ ordine 
tanto nella palestra quanto altrove; e sta bene quest’ attributo specialmente 
in mano di un servo, che accompagna il padrone e sembra percio piü adat- 
tato ad eseguir quelle punizioni, alle quali potranno esser condannati altri 
servi colpevoli. : Un interesse piu elevato la scena del nostro rilievo gua- 
dagnerebbe, se potesse dimostrarsi esser essa derivata da qualehe commedia. 
Ma in quanto all’ indagare, se una tale supposizione possa trovar un ap- 
poggio nella letteratura a noi conservata, debbo laseiarlo ad altri piü periti 
di me in questo genere di erudizione. 

Resta l’ultimo bronzo, dal quale sebbene frammentato e rovinato ri- 
splende la pitü sublime bellezza greca. La presenza di Amore semiadulto 
ci fa conoscere nella donna maestosamente assisa, sul eui invito o comando 
egli tende l’arco, la sua madre e padrona, Venere stessa; e cosi possiamo 
arrischiare almeno una congettura sul soggetto mitologico, che sara stato 
espresso in questo gruppo. Esistono cioe due monumenti di arte e forma 
analoga, che alle stesse due figure di Venere ed Amore ne associano una 
terza, la quale dunque potremo supporre essere stata aggiunta anche nel 
nostro rilievo ed essere stata quella, verso la quale Amore dirigge il suo 
dardo. Il primo si & un bassorilievo di terracotta esistente al Museo di 
Berlino (Gerhard Arch. Zeit. 1847, t. 1) e che potra aver servito a modello 
per qualche bronzo di simile uso col nostro. _Venere vi € assisa dirimpetto 
ad un giovane in abito frigio, e sembra volere ritenere Amore, mentre posto 
sui ginocchj del giovane sta per accenderlo della sua passione. Tl seeondo 
monumento & un bronzo, che come il nostro avr&a servito da coperchio ad 
uno specchio, e trovato in Paramythia passo in possesso del signore Hawkins 
(Millingen Anc. umed. mon. II, t. 12). Ivi la dea assistita da due Amori & 
assisa accanto al giovane frigio, che sembra ancor indeciso, se deve seguir 
le lusinghe della dea, che verso lui si rivolge. Tra varie spiegazioni pro- 
poste ora quasi generalmente accettata & quella, che vi ci fa ravvisare 1’ in- 
contro amoroso di Venere ed Anchise; ne saprei, qual ragione si potesse 
opporre, per non riferir allo stesso mito anche il nostro rilievo. Il momento 
in esso rappresentato sarebbe di poco anteriore a quello degli altri due 
rilievi, cioe quello, nel quale la dea ha dato i primi ordini di colpir il euore 
del mortale, che deve esser felicitato del suo amore. Cosi l’artista poteva 
assegnare alla dea sieccome autrice del fatto il posto pitı nobile nel eentro 
e farvela trionfare in tutta la sua maestä e bellezza. 

Se abbiamo indovinato giustamente il momento raffigurato, non si potr& 
negare, che gia nel concetto Y’artista del nostro bronzo abbia superato gli 
altri due. Ma i tre monumenti mostrano di piü una grande analogia nel 
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genere dello stile e dell’ esecuzione; e qui non pud esser dubbio, che il 
nostro artista non sia di gran lunga superiore a quello del rilievo in terra- 
cotta e non abbia almeno eguagliato quello del bronzo Hawkins. Cercando 
poi altri confronti per lo stile veniamo condotti a ricordarei di quei bronzi, 
che hanno il vanto di esser il lavoro piü perfetto pervenuto a noi in questo 
genere d’arte, vale a dire i celebri bronzi di Siris. Ora non voglio esa- 
gerar le lodi del monumento che ho da pubblicare, anzi, senza poter istituir 
un confronto degli originali stessi, non 0so nemmeno di proferir una sen- 
tenza che pretenda di dare come deecisiva. Ma sento il mio dovere di ri- 
muovere alcune obbiezioni, che potrebbero essere rilevate a danno del bronzo 
tarquiniense In primo luogo nel voler giudicare della sua bellezza dob- 
biamo tener conto del suo stato molto frammentato. I lineamenti delle 
varie parti della composizione, siano anche bellissimi per se, non produr- 
ranno mai il pieno e compiuto loro effetto, ove sia distrutto il bell’ insieme, 
al quale erano subordinate. La maggior bellezza poi sempre sarı raccolta 
nell’ espressione delle teste, che qui mancano, mentre ne’ bronzi di Siris con- 
tribuiseono non poco ad invaghir l’occhio. Molto danneggiata & poi la 
figura dell’ Amore al braccio destro ed alla gamba sinistra, e nella Venere 
il ginoechio destro per un colpo & tutto schiacciato. Arroge che la patina 
in aleune parti sottili, come p. e. nella piega grande che sotto la eoscia 
discende verso il piede dell’ Amore, e specialmente nelie dita delle mani e 
de’ piedi & creseiuta piü che in altre parti e cosi ha distrutto ogni finezza 
di queste forme. Finalmente, sebbene il disegno, che ha servito alla nostra 
ineisione, sia lavorato da abile artista colla massima diligenza e cura, nondi- 
meno ho ragione di supporre, che i disegni de’ bronzi di Siri pubblicati dal 
Bröndsted si avvieinino ancor piü del nostro allo spirito ed al genio degli 
originali. — Tenendo conto di tutti questi difetti, de’ quali non & colpevole 
l’artista antico, la differenza che corre tra le due opere, si ridurrä forse 
piuttosto a qualche particolarita dello stile, che al merito dell’ eseeuzione. 
E riconoseiuto generalmente, che i bronzi di Siris portano I’ impronta della 
arte chiamata di preferenza la bella, cioe non dell’epoca Periclea, ma di 
quella di Alessandro o poco posteriore. Ne esiteremo di assegnar ad un’ 
epoca pressoche identica anche il bronzo tarquiniense. Ma nonostante la 
somma eleganza, ne’ bronzi di Siris crediamo riconoscere una certa severita 
o, dieiamo forse meglio, castita, che disprezza ogni vezzo non voluto dal 
soggetto, e ei presenta le figure nel piü bello e piü raffinato sviluppo delle 
loro forme, per mostrarle capacı della maggior energia © virtu. Ora 8 vero 
che i soggetti di combattimenti raffigurati in questi bronzi richiedevano in 
certo modo uno stile piü vigoroso ed energic®, e che Venere ed Amore non 
potevano esser effigiati sotto le forme delle Amazoni e degli Ajaci: ma, 
nondimeno non possiamo negare esser lo stile del bronzo tarquiniense non 
solamente piü largo, ma piü molle eziandio; e gi vi risentiamo qualche 
elemento, non dico di volutta, ma di quella delicatezza e mollezza, che ed 
colpisce p. e. se mettiamo i vasi della Magna Grecia a confronto con quelli 
di Nola. Le particolarita delle forme non sono per niente trascurate, ma 
non tanto sono espresse con uno studio raffinato, quanto accennate con 
franchezza geniale e spiritosa e con quella diligenza che © sufficiente per 
Y armonia dell’ insieme. Tuttociö perö non lo dico per blasimar il lavoro, 
ma soltanto per rilevar le qualita piü particolari dello stile, mentre ognuno 
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consentira con me nel dire, che lo studio d’eleganza non ha fatto mai al- 
V’artista tradir la nobilta, e si puo dir la maesta, che trionfa specialmente 
nel eoncetto della Venere. E cosi in ogni modo il bronzo tarquiniense dovra 
dirsi non indegno di esser nominato ‚accanto a’celebri bronzi di Siris. 


Viaggi in Etruria. 
(1858— 1860.) 


I. Viaggio a Perugia. Vasi perugini.*) 


Ripensando alla scarsezza di notizie archeologiche relative a quei paesi 
che, oltrepassati i confini dell’ Etruria a Ponte Felice, si trovano sulla strada 
che conduce da Roma a Perugia, mi parve conveniente di esaminarli nel 
mio viaggio un poco piü accuratamente. Ma sebbene da tali investigazioni 
non sperava se non un frutto modesto, pur anco questa speranza resto de- 
lusa. Prescindendo dagli avanzi di costruzioni di mura e ponti e dalle 
iscrizioni latine, delle quali qui non faccio parola, asserir posso in primo 
luogo di non avere incontrato tracceia veruna d’un’arte indigena 0 pro- 
vinciale. Ma nemmeno l’epoca romana ha lasciata 1’ impronta della sua 
magnificenza: Otrieoli, una volta ricca di monumenti, deve quella sua gloria 
alla predilezione partieolare di Augusto, e forma perciö un’ eccezione, tanto 
piü che i monumenti ivi ritrovati saranno stati portati da Roma stessa. 
Cosı non ho da menzionare qui se non un bassorilievo di sarcofago di 
epoca molto tarda, esistente al palazzo comunale di Fuligno, che ad una 
corsa eircense congiunge una rappresentanza molto dettagliata delle carceri 
e si rende perciö degno di una pubblicazione ne’ nostri Annali. — Ho 
creduto dover far parola di questa scarsezza o quasi assoluta mancanza di 
monumenti d’arte, giacche pur essa mi sembra un fatto ben degno d’ atten- 
zione, principalmente se lo mettiamo a confronto della fertilitä della vicina 
Etruria, la di cui influenza comincia a manifestarsi sugli stessi confini della 
Umbria propria, eioe in Assisi. Ne fa fede p. e. un’urna in casa Shara- 
glini, fregiata del bassorilievo dı una figura coricata sopra letto sulla cassa 
stessa e di una testa di Medusa nella fronte del coperchio, tutto lavorato 
nello stile rozzo dı quel genere di monumenti etruschi. Noto ancora la 
particolarita, che il coperchio & sormontato da una di quelle eolonnette 
terminanti a guisa di bottone, che non di rado sonosi trovate isolate sopra 
i sepoleri etruschi, e debbono la loro forma alla relazione del fallo col 
eulto de’ morti. Tre altri rfievi di simile lavoro, uno rappresentante un 
uomo coricato ed una donna assisa a’ suoi piedi, 1’ a un ritratto d’uomo, 
nell’atrio del tempio di Minerva, il terzo rappresentante un uomo che ns 
un cavallo per la briglia, alla faceiata della cattedrale, per le iscrizioni 
latine aggiunte si one ano appartener tutti e tre alla, famiglia Egnatia. 
Ne sara inutile di osservare, che anche gli altri cippi distinti di qualche 
ornato in rilievo (come armi, fiori) portano tutti iserizioni latine, cosi che, 
se si deve giudicare da’ pochi monumenti superstiti, E influenza etrusen ad 
Assisi non pare rimontare ad epoca molto antica. — All’arte romana ap- 


*) Bullettino dell’ Istituto 1858, p. 145—157. 


Viaggi in Etruria. 239 


partiene il sarcofago, nel quale fu collocato un tempo il corpo di S. Rufino 
e che si conserva nella sagrestia della sua chiesa. La favola ivi figurata 
di Diana ed Endimione concorda in genere con altre rappresentanze dello 
stesso soggetto, ma per aleune particolarit% non eredo superfluo di darne 
qui un’esatta descrizione.*) 

Copiosa messe di monumenti etruschi ha offerto il suolo di Perugia. 
Ma siecome l’esempio di G. B. Vermiglioli nel renderli di pubblica ragione 
vien emulato, come tutti sanno, dal signore conte G. C. Conestabile con 
non minor zelo che intelligenza, cosı a me resta non tanto di riferir delle 
novita, quanto di comunicar aleune considerazioni piuttosto generali, che mi 
si sono offerte per un esame complessivo. E parlerö oggi de’ vasi perugini, 
il di cui numero, seppur sempre ancora ristretto, si & aceresciuto alguanto 
in questi ultimi tempi, cosi che ne possono esser preeisate meglio quelle 
notizie che di essi ha date il Jahn nell’ introduzione alla descrizione de’ vasi 
di Monaco (p. LXXXII). I vasi scoperti a Perugia si dividono in due 
classi ben distinte: ’una vien formata da vasi che in niente differiseono 
da quei di arte greca ovvii in tanti altri luoghi dell’ Italia; l’altra deve 
dirsi di arte proprio perugina. Quei della prima classe ci fanno vedere i 
diversi stili sueceduti I’ uno all’ altro nell’ ordine de’ tempi.**) — Il piü bello 
fra tutti i vasi perugini & quello del soggetto bacchico descritto dal 
Conestabile (Bull. d. I. 1858 p. 61 segg.).***) La forma & quella di un’ anfora 
quasi puntuta, essendo che non ha un piede, ma soltanto una specie di 
bottone all’ estremita inferiore. Il collo € alquanto basso, i manichi sempli- 
eissimi; ma nondimeno al primo sguardo ci volpisce la somma eleganza di 
tutta la sagoma, che senza alcun ornamento vien prodotta per la sola 
finezza delle linee. L’arte poi della pittura mostra quella diligenza che & 
propria non solamente de’ dipinti vasculari piü belli, ma anco delle altre 
opere d’arte piü originale: la cura piu grande cioe vien collocata nelle 
cose principali, mentre il resto vien trattato, non dieco con negligenza, ma 
con una certa leggerezza. Cosi qui non solamente il rovescio & meno finito 
della faccia principale, ma pure sopra questa p. e. il fondo nero vicino ai 
contorni delle figure non mostra quell’ accuratezza regolare solita a trovarsı, 
ove predomina la teenica materiale sull’ ingegno. Nel dipinto stesso questo 
sistema si congiunge coll’ intenzione di distinguere bene le diverse nature e 
materie delle cose che hanno da rappresentarsi. I panneggiamenti non 
hanno niente di tipiche o convenzionali maniere; ma secondo la natura 
della stoffa le pieghe larghe e grandiose cambiano con altre finissime, per 
Y andamento delle quali si conoscono benissimo le forme del corpo sotto- 
posto. Nelle nebridi pure il color di pelle vien additato pel modo d’ im- 
pasto del colore. Con partieolare diligenza l’artista si ® adoperato nel 
figurar i capelli, che non sono dipinti a semplice e liscio color nero, ma 


*) [Vom Wiederabdruck der Beschreibung ist Abstand genommen worden. 

Vgl. Robert, Die antiken Sarkophagreliefs II, 1, Taf. 23, Nr. 80, 8. 100.) ge 
**) [Es folgt die kurze Besprechung zweier korinthischen Oinochoen mit Thier- 
streifen, eines „guttus“ in Vogelform, schwarzfiguriger Fragmente und zweier roth- 
figuriger Vasen, auf 0 N ln mit den Waffen des Achill und Theseus 
i inotauros dargestellt sind. 
BEN Punkt von Helbig, Monumenti dell’ Istituto VI e VI, tav. 70. Annali 


1862, p. 244—265, tav. d’agg. O.] 
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vengono formati da globetti eongiunti a linee preceise e distinte, onde il 
doppio carattere de’ capelli, da congiungersi a masse e da sciogliersi nelle 
estremitä, vien molto ben espresso. Ma queste virtüu del disegno, spiecanti 
non meno nell’esecuzione delle parti ignude, forse vengono superate ancora 
per la nobilta di tutti i concetti. Lo stile & largo e si dovrebbe dir gran- 
dioso, se la grandezza delle forme non fosse mitigata per una mirabile 
dolcezza del sentimento. Se non si pud negare, che negli stessi belli 
vasi di Chiusi, Vulei, Cerveteri quasi sempre si fanno travvedere aleune di 
quelle pratiche o maniere che son proprie ai lavori di fabbrica, nell’ an- 
fora perugina regna all’ ineontro uno spirito individuale, uno spirito origi- 
nale greco. 

Se a Perugia si siano trovati de’ vasi dello stile greco usato in epoca 
tarda nella Magna Grecia, non 0so affermar con certezza. Sembra cosi, se 
guardiamo il terzo vaso di quei pubblieati dal Passeri (de tribus va- 
seulis ete. 1772): la rappresentanza di una donna appoggiata sopra una 
vasca ad alto piede accanto ad un albero, e dirimpetto a quel cosidetto 
»genio alato de’ misteri«, se non ne fosse assieurato il luogo del ritrova- 
mento, da ognuno sarebbe attribuita alla Magna Grecia. E da avvertir 
perö che a questo stile si accostano di molto ancora i vasi d’ indigena 
fabbrica nel maggior loro numero. 

Rivolgendomi ora a questi, la prima osservazione che mi si presenta 
si & quella, che I’ imitazione indigena di vasi greei non si ® ristretta ad una 
classe sola. Insieme al sarcofago pubblicato da me ne’ Monumenti IV, t. 32 
[Abb. 48] fu ritrovata un’anfora, che mostra da ciascuna parte due figure 
virili dipinte sopra un fondo giallo con color quasi nero, ma in una ma- 
niera molto negligente e rozza: il colore non & ripartito bene; si fanno 
veder dappertutto le tracce d’un pennello poco fino e si e tralasciato 
affatto di terminar il lavoro secondo il metodo usato ne’ vasi greci di 
questo genere per mezzo di contorni graffiti all’ interno. Ne esiste al 
museo ancor un altro esempio: un’anforina rappresentante un giovane bal- 
lante collo scudo al braccio ed una donna. — Un vaso della forma detta 
da alcuni kotyle, che ebbi occasione di osservar presso un negoziante, ci 
ricorda quella varieta di stile indicata dal Jahn (P- CCXXXII) come pro- 
pria di alcuni vasi vulcenti: il color rosso delle figure cioe vedesi sovrap- 
posto al color nero del fondo; i contomi interiori pero nell’ esempio 
perugino non sono indicati con linee graffiti, ma disegnati a color nero. 
Due figure atletiche vi sono ripetute da tutte e due le parti. 

Piu numerosi sono i vasi, che riguardo allo stile si accostano in ge- 
nere a quei della Magna Grecia. I due campioni piü cospicui senza dubbio 
sono i due citati dal Jahn, cioe 1) quello »stamnos« o olla alquanto pan- 
cluta con rappresentanza delle credute nozze di Admeto ed Alceste (Ann. 
d. Inst. IV, tav. G; Vermiglioli Erogamie di Adm. 1831); e 2) I’ anfora 
rappresentante Giasone nelle fauci del dragone (Mon. d. Inst. V, 9, 2; Cone- 
stabile II, t. VI=XXHU). La forma del primo ricorre, ma alquanto pi 
piceola, in un 3) vaso del museo, che mostra dall’una parte un Satiro eon 
timpano e tenia, al quale corre appresso una pantera, dall’altra una Bae- 
cante con timpano. La forma del secondo non solamente sembra prediletta 
a Perugia, ma particolare a questa citta: & un’anfora a colonnette, diffe- 
rente pero dalle altre che si chiamano cosi, per aver il collo ed in eonse- 
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guenza anche le colonnette piü allungate. Ne conosco gli esempj seguenti: 
4) il primo de’ vasi pubblicati dal Passeri nell’ opuscolo sopra eitato e ri- 
petuto dall’ Inghirami (Mon. etr. V, 5, 2); una testa di donna & replicata 
da ambedue i lati del corpo; 5) all’ Universitä: una figura di donna sul 
eorpo; una testa umana tra due teste di cavallo sul collo; replicate sul 
rovescio; 6) ib.; un giovane con due tenie; col rovescio deperito; 7) presso 
un signore Marchetti: due figure bacchiche, una per ciascun lato; 8) nel 
eonvento di Monte Luce: due figure bacchiche con tirsi, 1’ una maschia, 
Yaltra femmina, sul corpo; un cervo attaccato da due grifoni sul collo; 
soggetti replieati da ambedue le parti; 9) a villa Monti: Baceo dirimpetto 
ad un Sileno ed una Baccante con tirsi; sul rovescio una donna con tenia 
ed un uomo ignudo; le colonne all’ estremitä inferiore si ravvolgono a guisa 
di serpenti; 10) al »Palazzone«: tre cavalli con l’auriga sul corpo; due 
guerrieri armati nell’atto d’attaccarsi tra due pilastri sul collo; soggetti 
replicati da ambedue le part. Qui la forma mostra la differenza che le 
colonnette mancano e due manichi semplici sono attaccati alla parte supe- 
riore del corpo. — Taecio di un non piccolo numero di frammenti ap- 
partenenti a vasi dello stesso genere; ed aggiungo soltanto che aleuni dei 
qui eitati hanno conservato il loro coperchio, che termina di sopra in un 
bottone a forma di melogranato. 

Tutti questi vasiı, meno i due primi di poco valore ciascuno per se, 
nel loro insieme hanno il merito di farei conoscere con abbastanza di chia- 
rezza, particolarita d’una fabbrica indigena di vasi, analoghe a quelle di 
una fabbrica di Vulei notate dal Jahn (p. COXXXIV). L’argilla & poco 
fina, e sia per la sua natura, sia per un difetto della cottura non ha ac- 
quistato grande durezza nel fuoco. Vi si aggiunge, che il color sovrap- 
posto non & molto scuro e nero, ne la vernice molto lucente, di modo che 
piu d’uno di questi vasi ha sofferto assaı dal tempo, essendo sparita in 
gran parte la vernice e corrosa pur anche la superficie dell’ argilla. Nel 
dipingere non si & fatto uso d’una penna o altro istrumento che sia, atto 
a rendere le linee precise e taglienti; ma gli stessi contorni interni delle 
figure sono dipinti a pennello e perciö spesse volte ineguali e poco distinti. 
Invece ne’ due primi esempj piü scelti l’artista in alcune parti ha provato 
di dar un poco di rilievo alle figure per mezzo d’indizj di chiaroseuro: 
cosi p. e. nel manto del Giasone e nella bocca del dragone. Dall’ uso del 
pennello bisogna derivar pure la particolare foggia delle palmette, che ri- 
corre quasi costantemente e forma un contrassegno caratteristico di questi 
vasi: vi & contornata soltanto la forma generale; le singole foglie sono di- 
stinte da sempliei tratti di pennello, mentre ne’ vasi soliti chiusini o vul- 
centi ogni foglia ha il suo contorno per se e si sviluppa, liberamente, 
senza che poi tutte insieme sieno circoseritte di nuovo da un materiale 
contorno generale verso le estremita. A questa teenica corrispondono non 
meno le forme, il di cui disegno vorrei dire non tanto largo, quanto molle 
e spesse volte dissoluto. Il pittore si contento di imitar soltanto ; effetto 
generale di altri migliori modelli; e ben conscio della sua ignoranza il pin 
delle volte si contentö delle piü comuni figure bacchiche, manifestando in- 
oltre la poverta del suo ingegno nel replicar le stesse figure da ambedue 
i lati d’un vaso solo. -— Di altri vasi dello stesso stile non ho da ri- 
eordar che un’oenochoe all’ Universita, con figura di donna assisa tenente 
16 
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un piatto; e forse vi appartiene ancora la »pelike« (Jahn t. I, n. 38) pub- 
blicata dal Passeri (l. 1. n.2). Resta un vaso a calice, pubblicato dal 
Welcker nella Gazz. arch. del Gerhard 1856, t. 90 [danach Abb. 60], che 
merita di esser considerato separatamente. Non sara superfluo di deseri- 
verlo qui di nuovo, tanto per utilita di quei che non ne conoscono la prima 
pubblicazione, quanto per correggere alcune inesattezze del disegno, seusabili 
per la natura partieolare della pittura. Essa corre tutto attorno al corpo 
del vaso, e come protagonista vi comparisce Ereole imberbe colla pelle di 
leone rannodata al petto, che tenendo nella sinistra l’arco alza colla destra 
la elava per abbattere una donna, cioe un’ Amazzone gia cadente. L’arma- 
tura di questa consiste in un elmo a eresta ornato inoltre di due alti pen- 
nacchi ai lati (forma usata costantemente sopra questo vaso), in uno scudo 
ovale e che rieorda il beotieo, ed in una spada, gia caduta pero dalla sua 
mano. Ma cidö che ci deve sorprendere, si & che essa si mostra senz’ abito: 
un leggero panneggiamento sta per terra a’suoi piedi. Soltanto intorno al 
corpo medio essa porta una specie di einto, dal quale discendono quattro 
come colli e teste di serpente, poco chiaramente espresse. Credo di ri- 
conoscere pure le traceie di una collana. Cadendo ed appoggiandosi sullo 
scudo alza, come per implorar pieta, la destra che vien sostenuta con ambe 
le mani da una donna in abito lungo, priva di qualunque armatura. Dietro 
questa comparisce una donna alata visibile soltanto fin ai ginocchi che per 
un serpente in eiascuna mano si manifesta come uno de’ demoni infernali 
frequenti in opere etrusche. All’ Amazzone sembra venir in aiuto una sua 
compagna, munita di elmo e scudo tondo, e vestita di gonnella dall’ ombilico 
in giü che einta in mezzo al corpo vien sostenuta inoltre da due fascie in- 
erociechiate sul petto. Le sue forze peraltro saranno vane, venendo ri- 
tenuta allo seudo da un altro demone tutto rassomigliante a quello giä 
deseritto. Resta sotto questo gruppo un’altra Amazzone inginocchiata, 
vestita di gonnella come sopra. L’azione sua per un esame accurato del 
vaso ho potuto riconoscere esser quella di tirar l’arco, mentre innanzi a 
lei sembra esser caduta un’asta senza raggiungerla. Due uccelli, !’uno 
volante verso Ercole, l’altro verso il secondo demone, vedonsi nella parte 
superiore di questa composizione, che occupa la faccia nobile del vaso fin 
sopra i manichi, onde la composizione della faceia opposta riesce alquanto 
piü ristretta. Passando a questa debbo osservare che la figura posta sopra 
alla testa del primo guerriero, che nel disegno pubblicato potrebbe esser 
presa per un collo ed una testa d’animale rozzamente dipinti, non & altro 
se non la punta dell’ala del secondo confusa coi pennacchi dell’ elmo del 
guerriero. Una spada appesa sotto di essa sembra soltanto destinata a 
riempir lo spazio del campo. V’ ineontriamo poi in primo luogo un gruppo 
d’un guerriero elamidato e munito di elmo, che colla spada sta per tagliar 
la testa d’una figura eaduta in ginocchio e munita, come pare, di corto 
chitone e corazza, mentre la spada gia & caduta dalla destra. A questo 
gruppo riguardo alla eomposizione rassomiglia molto un secondo, molto di- 


verso peraltro nel significato: una figura, come pare, di donna sorregge un 


giovane clamidato che & ferito, senza nemmeno aver potuto sguainare la 
spada che tiene nella sinistra. L’elmo sta a’suoi piedi. Segue un eroe 
munito di corazza, elmo e scudo tondo, che vibra l’asta nella direzione 
un giovane cavaliere clamidato e munito d’elmo, il quale fa correre il 
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60. Krater in Perugia. Nach Archäol. Zeitung 1856, Taf. 90. 


suo cavallo allontanandosi da’ gruppi teste descritti. Sotto al cavallo & 
caduto boceone un guerriero tutto ignudo: nella sua schiena & infisso oltre 
102 
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il ferro d’un’asta un altro telo coll’asta rotta per la forza del tiro. 
Neppur da questa parte mancano due uccelli: ma sono due cigni oppure 


oche che stanno per terra l’una sotto al secondo gruppo, Yaltra sotto al 


cavallo.. Senza entrar qui in una spiegazione del soggetto, voglio notar 
soltanto che tutta la composizione si mostra non poco disordinata: non 
8’ intende, ove sia diretto il tiro dell’arco sulla prima faceiata, ne il tiro 
dell’asta e la corsa del cavaliere sulla seconda. Supponendo che un artista 
etrusco abbia copiata la composizione senza ben intenderla, si potrebbe 
forse congetturare, che avesse copiate le figure della seconda facciata a ro- 
vescjo: allora il disordine si scioglierebbe in maniera che la saettatrice, 
dopo aver ammazzato quello caduto boccone, e ferito l’altro sostenuto da 
donna, ora stia per difendersi contro il cavaliere e quello che vibra l’asta. 
— Nelle proprieta della teenica il nostro vaso si distingue dagli altri de- 
seritti sotto pit riguardi. Gia il colore delle figure non & rossiecio, ma 
decisamente giallo, il fondo non nero, ma bruno scuro non troppo eguale. 
I eontorni sono bensi disegnati a tratti di penna, ma non hanno potuto 
correggere ogni difetto nato dalla trascuranza nel contornar le figure col 
pennello.. Si & perciö cercato d’ ajutarsi coll’aggiungere con un color 
sovrapposto non solamente alcune spade, aste, la briglia del cavallo, ma 
puranche l’una metä dell’arco in mano dell’ Amazzone inginocchiata, e fino 
una zampa del cavallo ed un mezzo piede d’una figura; sistema pero, 
che non ha avuto tutto l’effetto desiderato, stante che il color sovrapposto 
per il fuoco & riuscito rosso scuro, onde poco si distingue dal color del 
fondo. Pure il sistema del disegno differisce dalla larghezza de’ vasi sopra 
descritti: si riconosce almeno lo studio di esprimere le forme con piü finezza 
e piü dettagliate; ma se anche vogliamo tener conto delle ingiurie del 
tempo, che ha fatto svanire molte delle linee disegnate a penna, sempre 
dovremo confessare che alla diligenza usata non ha corrisposto la fran- 
chezza della mano. E lavoro da copista timido, che forse si trovö im- 
barazzato piü di. molti altri pittori di vasi per una ragione particolare: 
ponendo cioe mente a non pochi eoncetti tanto ne’ movimenti delle singole 
figure, quanto nella loro eomposizione, che escono affatto dal sistema usato 
ordinariamente nella pittura vasculare, nasce il sospetto, non esser inventata 
questa composizione per ornare un vaso, ma copiata da pittura di altro 
genere oppure da un rilievo del genere di quelli che adornano le urne 
etrusche; ed infatti tra esse non mancano de’ confronti p- e. pel primo 
gruppo del rovescio. La timidezza del copista allora si spiegherebbe be- 
nissimo per la difficoltä e I’ inesperienza di tradurre lo stile della seultura 
in ‚quello proprio della pittura vasculare, nella quale p. e. sara difficile 
er un ec run come qui, mentre tralle teste di quattor- 
h g 1 s 4 rovano rappresentate in profile. Comunque sia, 
we vero quel che dice il hs: esser questo uno de’ yasi piü impor- 
nti per conoscere le maniere e l’arte degli Etruschi, ma- non potersi 
spiegare ın tutte le sue particolaritä se non mettendolo a confronto con 
tutti gli altri vasi di etrusca fabbrica, e, come credo ora d 

gere, cogli altri monumenti etruschi d’un analogo stile. 
guet all: Doberan Alan Dun 
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nel museo Campana. Ma n& sulle forme e lo stile, ne sulle rappresentanze 
di essi finora qui ho potuto rintracciare delle notizie. I vasi di terra nera 
con figure a bassorilievo, che si trovano all’ Universita, per quanto ho 
potuto sapere, tutti provengono dal suolo chiusino. Ma se mancava a 
Perugia la terra nera, non mancava lo stesso genere d’arte, di che ne fanno 
fede due idrie di terra rossa fregiate d’una faseia d’animali sul ceorpo e 
d’un guerriero armato di corazza, elmo ed asta sul manico; e di piü due 
anfore con una stretta fascia di rilievi a stampa ripetuti piü volte. 

Ristretti nel loro numero, i vasi perugini non si sono trovati mai 
riuniti in maggior quantita in un sepolero solo, nemmeno in una sola delle 
diverse necropoli di Perugia, ma dispersi qua e la in tutto il eircondario 
della eitta. 


II. Scoperte Volsiniesi del sig. conte Ravizza d’ Orvieto.*) 


[Beschreibung eines Grabes in der Nähe von Bolsena, in dem bei zwei Leichen 
gefunden wurden ein Lorbeer- und ein Olivenkranz aus Gold, zwei goldene Arm- 
bänder in Schlangenform, zwei Paar goldene Ohrringe mit schwebenden Niken als 
Anhängseln, ein Spiegel mit einer Darstellung aus dem Aresmythus, jetzt im 
British Museum und abgebildet bei Gerhard, Etruskische Spiegel III, Taf. 257 B 
(vgl. Marx, Archäol. Zeitung 1885, S. 175), eine Aphrodite und zwei geflügelte 
Mädchen aus Bronze als Henkel, ein bronzenes Gefäss in Form eines Jünglings- 
kopfes mit torques, einige kleine Thongefässe.] 


III. Collezione Lunghini a Sarteano.**) 


[Sie besteht vorwiegend aus Vasen von Chiusi und ist später in den Besitz des 
Herrn Vagnonville in Florenz übergegangen (Bull. 1859, S. 103). — Ein grosser, leider 
sehr zerstörter rotfiguriger Krater mit bacchischen Darstellungen entspricht im 
Stile so sehr der prächtigen Amphora von Perugia, beschrieben Bullett. d. I. 1858, 
p. 149, siehe oben S. 239, dass er von derselben Hand zu sein scheint. — Innen- 
bild einer rotfigurigen Schale: Athene bekränzt einen grossen Pferdekopf, — 
Darstellungen von Kultushandlungen auf einem Krater lokaler Technik und auf 
einer rotfigurigen Schale. — Heraklesthaten auf einer schwarzfigurigen Amphora, 
einer rotfigurigen Schale und drei rotfigurigen vasi a colonnette. — Odysseus 
unter dem Widder auf einem schwarzfigurigen Gefäss. — Ein grosser schwarz- 
figuriger „Holmos“, gefunden in der Nähe des Fundortes der Frangois-Vase und 
dieser im Stile nicht ganz fernstehend. — Auf einer „Olla“ etruskischer Art 
(aufgetragenes Rot) ein Krieger gegen einen bewaffneten geflügelten Jüngling 
kämpfend und ein Jüngling einen stürzenden Satyr mit dem Schwerte bedrohend. | 


S. 31: Diffieile e a dire, a qual genere appartenga la rappresentanza 
di un vaso a colonnette (f. r.), sul quale la Sfinge ei da ad indovinare un 
enimma nuovo e strano affatto. Essa & assisa in cima ad un grosso e 
largo cono, che si prenderebbe per /’ indieazione d’una montagna o roccia, 
se non si trovasse .collocato sopra una base o gradino, nel quale si trova 
una fila di buchi eircolari. Da questi poi escono delle linee fine, che non 
so se debbono indicar le fiamme di fuoco acceso nell’ interno. Un barbato 
Satiro alzando un grosso martello a pieca sta per battere sopra il cono, 
mentre un altro, anch’esso munito di martello, come impaurito fugge 2: 
volgendo la testa indietro coll’espressione di stupore. Il rovescio mostra 
tre figure atletiche, munite degli halteres. — 


*) Bullettino dell’ Istituto 1858, p. 184—189. 
**) Bullettino dell’ Istituto 1859, p. 27—32. 
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[Schale des Eucheiros, Sohnes des Ergotimos. Klein, Meistersignaturen 8. 72, 
Nr. 3. — Kleinere Gegenstände. —] 


IV. Vasi e specechi Chiusini.*) 


[In Cetona im Hause der Herren Terrosi: Vaso a calice (rotfigurig); Hermes, 
in der Linken den Caduceus und merkwürdiger Weise einen Beutel, in der Rechten 
einen Eimer, folgt einer Frau, die eine Fackel und ein prefericolo trägt; wohl 
nicht Hermes und Herse, sondern eine Kulthandlung. — Rotfigurige Kotyle mit 
zwei Ringern, einer Nike auf einer Stele sitzend, einem Paidotriben und einer 
zweiten Nike; jetzt in Oxford. P. Gardner, Vases in the Ashmolean Museum 
Nr. 288, Taf. 14, 15. — Sammlung Ciaj in Chiusi: Rotfigurise Olla, jetzt 
abgeb. Annali dell’ Istituto 1868, tav. d’ age. LM, p. 325 ff. — Rotfigurige 
Schale mit dem Kampfe des Herakles und Triton. — Rotfigurige Amphora, 
Athena dem Herakles einschenkend, auf der Rückseite bärtiger Dionysos. — 
Mehrere Vasen mit Darstellungen des gewöhnlichen Lebens, darunter bemerkens- 
werth eine Schale mit Palaestriten. — Die Vasen des Museo Casuceini. Ueber 
die in Inghiramis Museo etrusco chiusino veröffentlichten werden einige Ungenauig- 
keiten in den Abbildungen berichtigt. — Ausserdem in dieser Sammlung be- 
merkenswerth: Schale des Andokides; jetzt in Palermo, Klein, Meistersignaturen 
8.191, Nr. 6, Jahrbuch des archäol. Instituts IV, 1889, Taf. 4, 8. 195. — Una 
pariglia di due campane senza manichi, ma coi loro coperchi pure figurati; le 
pitture sono eseguite con un arcaismo raffinato, ma probabilmente d’ imitazione. 
Auf der ersten Vase Herakles, Athena, Männer, Jünglinge und Frauen, auf dem 
Deckel tanzende Paare; auf der zweiten Krieger, alte Männer, Frauen und ein 
Reiter, auf dem Deckel Herakles mit dem Löwen und Pferderennen. — Kotyle di 
stile poco diligente, mit Opferdarstellung. — 

Die Vasen im Palazzo Vescovile sind von Hübner, Bull. 1857, p. 163—174, 
beschrieben worden; Berichtigung der Beschreibungen von Nr. 1, 2,4. — 

Die Sammlung Paolozzi und die des Herrn Funelli in Sarteano waren nicht 
zugänglich.] 

Uno specchio della collezione Terrosi a Cetona**) diventa importante 
pel confronto d’una tazza vulcente pubblicata dal Gerhard Trinkschalen 
t. 16, n. 3—4. Troviamo in mezzo una donna pienamente vestita ed assisa 
sopra sedia, tenente nella s. uno specchio con grosso manico; alla quale 
un’altra donna in piedi posta innanzi a lei e pure tutta vestita, sta per 
accomodare il diadema con quello stesso gesto che ritroviamo negli specechi 
presso Gerhard II, t. 211seg. Una terza figura dietro a questa, in abito 
lungo e distinta di berretto frigio, ei si mostra in un atteggiamento 
piuttosto pensieroso che attivo, avendo messo ]’una mano sopra l’altra e 
nemmeno guardando verso il centro della scena. Resta una figura dietro 
la donna assisa: & alata e porta sulla testa un pileo a guisa di quello di 
Mereurio, mentre 1’ abito lungo sembra esser piuttosto di donna che di 
uomo. La sua ‚funzione si e di sostener un grande ombrello sia come 
simbolo di dignita, sia per difendere dai raggi del sole la figura principale. 
Lo stile del disogno e poco fino e specialmente nella disposizione de’ pan- 
neggiamenti l’artista non ha mostrato n& abilita n& quella diligenza che si 
manifesta nel vaso sopra eitato. Ma ciö non impedisce di rieonoscere la 
grandissima analogia che passa tra lo specchio ed il vaso, sul quale ritro- 
viamo la donna assisa, fregiata dall’una e difesa eolP ombrello dall’altra 
compagna 0 serva: analogia, che dev’esser di un’ influenza deeisiva sulla 
spiegazione della tazza. Il ch. editore, rilevando i rapporti, che riguardo 


2) Bullettino dell’ Istituto 1859, p. 103—112. 
“*) Später publieirt von Gerhard, Etruskische Spiegel III, Taf. 384. 
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allo stile, alla teenica ed al soggetto rappresentato esistono con altri vasi 
della Magna Greeia, erede poter asserire che »]’ indubitabile relazione di 
questi col eulto cereale-bacchieo« sia da ravvisar ancora nella scena figurata 
nel vaso, spiegata percid per una mistica iniziazione nuziale. Ma se dal- 
Yaltra parte egli stesso e con ben fondate ragioni insiste ad attribuir questo 
dipinto ad una fabbrica provinciale etrusca, ora il confronto dello specchio 
non solamente lo confermera in quest’ opinione, ma lo persuader& eziandio 
che anche l’argomento raffigurato abbia da spiegarsi col confronto di una 
serie di rappresentanze ben lontane da mistiche dottrine e conoseiute 
specialmente per monumenti etruschi, di quegli specchi cio& che per brevitä 
diremo dalla Malafisch (Gerhard II, t. 211—216) e che vengono spiegati 
ordinariamente per la toletta di Elena. Senza entrar qui in altre partico- 
larita, mi sia permesso soltanto di dilungarmi alquanto di pi sulle due 
eiste aggiunte nel dipinto vasculare, le quali formano non l’ultimo argo- 
mento per la supposizione del mistico rapporto. Che le eiste siano de- 
stinate di preferenza per conservarvi dentro tanto oggetti di palestrico uso, 
quanto quelli del mundus muliebris, e stato dimostrato ad evidenza per gli 
ultimi scavi prenestini. Ma tengo inoltre tralle mani il disegno d’uno 
specchio appartenente al signore barone Meester de Ravestein e forse prov- 
veniente da Palestrina, che conferma quest’uso anche riguardo al dipinto 
della tazza vulcente. Vi vediamo in elegante disegno tre donne quasi 
ignude, quella in mezzo distinta da alta corona o stefane ed assisa sopra 
nobile sedia, mentre le due altre sembrano pronte al di lei servizio: com- 
posizione dunque che ricorda alquanto quelle sopra eitate. ÖOra innanzi a 
questo gruppo ed a pie della sedia e posto un basso e largo bacile, mentre 
nel campo dissopra & appeso un prefericolo ed una cista della solita forma 
di quelle prenestine.e Se dungue il bacile ed il preferieolo accennano al 
lavarsi, non puo cader dubbio sulla destinazione della eista per l’uso di 
toletta. 

Un altro speechio mi fornisce l’ occasione di comunicar alcune riflessioni 
di un genere ben differente. Gia a Perugia mi fu mostrato dal signore 
conte Conestabile uno specchio con iserizione non intelligibile, e disposta in 
maniera tutta insolita, onde non potei non confermare i dubbj esternati 
sull’ autenticita di essa. Venuto a Chiusi fui avvertito dal Rmo Mon- 
signore Mazzetti, esser copiata non solamente |’ iserizione, ma anche la figura 
dalla tav. 194 del Museo chiusino, sulla quale & imeiso I’ interno d’una 
tazza dipinta. A Cetona poi un altro speechio della collezione Terrosi per 
varj indizj esterni mi mosse subito il sospetto di falsita, ed avendo esa- 
minato il giorno innanzi i vasi Casuceini, era facile cosa l’accorgermi, che 
sovr’esso era copiata la tazza ineisa sulla tav. 88 del Museo chiusino, e 
copiata cogli stessi sbagli della pubblieazione, rilevati gia sopra da me ri- 
guardo alla tazza ed al tirso. Ma non basta: tornato a Roma mi fu pre- 
sentato uno specchio fregiato delle stesse due figure ed iserizioni che 
vedonsi sopra uno speechio ancor oggi esistente al Museo di Arezzo 
(Gerhard t. 50, n. 2). Confrontato il nuovo esemplare colla prima pub- 
blicazione fatta dal’ Inghirami nelle Lettere di etrusca erudizione I, si 
verified esser esso non solamente copiato, ma lucidato da questa, benche il 
sesto dello speechio avrebbe richiesto figure piü grandi. Finalmente mi ri- 
cordo di aver dubitato due anni fa dell’ autentieita di uno specchio allora 
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in possesso della signora Mertens-Schaaffhausen*), sul quale era figurato 
Polifemo ed Ulisse eoi compagni in atto di aceiecarlo, composizione che si 
trova identica sopra un vaso pubblicato ne’ Mon. d. Instituto 1 EI RE 4 
riprodotto dall’ Inghirami nella Gal. omer. IH, t. 43, colla quale riproduzione, 
se non m’inganna la mia memoria, convenne lo specchio anche riguardo 
alle misure delle figure. Il comparativo esame di questi quattro specchi 
dunque non laseia nessun dubbio: trattarsi qui di fatti non isolati, ma 
derivanti da una sorgente comune, vuol dire di una sola fabbrica di 
falsificazioni, che secondo le diverse notizie raccolte sulla provenienza ece. 
deve aver sede a Chiusi o a Citta della Pieve. E da notare che que’ 
falsifieatori si servono all’uopo di speechi veramente antichi, ma trovati 
privi d’ ineisioni, e sovr’essi adoperano loro intagli, i quali pero si tra- 
discono cosi per alcuna ineertezza del bulino, come per difetto di rapporto 
tra le proporzioni delle figure e quelle dello specchio. Finalmente dal 
eonsenso de’ quattro esempj eitati si puö stabilire, che i falsarj non hanno 
altro tipo da imitare fuor quello che le opere dell’ Inghirami loro appre- 
stano. Questi pochi cenni, seppure non avessero |’ effetto di sopprimere 
per Yavvenire la sorgente di simili inganni, almeno potranno servire per 
distinguere il falso dal vero e genuino, e cosi assicurare tanto gli amatori, 
quanto la scienza contro i danni, che ne potrebbero derivare. 


V. Vasi Vulcenti e Tarquiniensi; vasi di fabbriche provinciali.**) 


[In Civitavecchia bei Herrn D. Bucei eine schwarzfigurige Hydria mit drei 
Reitern mit Namensbeischriften. — In Toscanella bei Herrn L. Valeri unter anderen 
Vasen ein Krug des Taleides (Klein, Meistersignaturen S. 46, Nr. 2) und eine grosse 
Schale mit der Darstellung eines Aufzugs. — Obwohl Targuinii an Vasenfunden 
hinter Vulei, Cere und Chiusi zurücksteht, ist es doch reicher daran, als es nach 
Jahns Uebersicht in der Einleitung zur Münchener Vasensammlung (p. LXVII) 
scheint. Vasen aus Tarquinii bei Herrn Giosafatte Bazzichelli in Viterbo, bei der 
Contessa Bruschi und Herrn Pansani in Corneto, eine auch bei Herrn Valeri in 
Toscanella. Diese letztere von besonderer Schönheit, mit Darstellung von Aphro- 
dite, Peitho und Eros, deren Namen beigeschrieben sind. — Schwarzfigurige 
Amphora mit Dionysos und Gefolge, Athena und Hermes. — Desgl. mit Herakles- 
thaten. — Mehrere kleine Vasen mit Heraklesthaten, Peleus und Thetis, Eos und 
Kephalos. — Rotfiguriger Krater mit der Opferung des Pelias in der Sammlung 
Bruschi (abgeb. Annali dell’ Istituto 1876, tav. d’agg. F).] 


Un carattere d’arte ben differente si appalesa in una tazza apparte- 
nente al signore Bazzichelli; la figura di Perseo che ne occupa |’ interno 
tanto nella faccia, quanto in tutta la mossa ci ricorda piuttosto un ar 
che uno de’ piü nobili eroi della Grecia. L’artista sembra aver Toluto 
imitare quel tipo di Satiro, ben conosciuto per opere di seultura e glittica 
nel quale questo in viva mossa spingendo avanti il corpo, e la testa hie 
dietro, stende coll’una mano il cantaro, mentre nell’altra ritirata tiene il 
tirso. Ma avendo cambiato il movimento in modo, che tanto la gamba 
quanto il braecio sinistro vengono portati indietro, tutto diventa goffo N 
sgraziato. Simile carattere si scorge anche in altre particolaritä di questa 
rappresentanza. L’eroe & ignudo meno uno clamide che gli svolazza dietro 
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**) Bullettino dell’ Istituto 1859, p. 129—139. 
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le spalle. Tanto il petaso, quanto i ealzari sono forniti di ali; e non con- 
tento Y’artista di aver raddoppiato quest’ attributo, ha aggiunto le ali an- 
cora all’ harpe, che Perseo tiene nella d. protesa. La borsa (ziBıoıs) & 
appesa al braceio sinistro e svolazza nell’aria, giacche la testa di Medusa 
we cavata fuori e si trova, presa pei capelli, nella s. dell’eroe. Molto 
singolare poi & il tipo di questo mostro, come gi notai negli Ann. 1858, 
p- 387 [S. 256]. Di serpenti non vi si trova traceia, anzi i capelli sono corti, 
e le fattezze del volto, come non meno.gli oreechi, sono prettamente satireschi. 
Ora ceonfrontando 1’ insieme di tutta questa figura di Perseo con altre 
rappresentanze, ciascuno vorra supporre, che vi abbiamo da ravvisar /’ eroe 
nel momento, in cui, tagliata la testa alla Medusa, egli per la fuga cerca 
di sottrarsi alla persecuzione delle altre due Gorgoni. Ma vi & aggiunta 
ancora una grande testa di mostro marino, che uscendo da basso con 
boeca spalancata si fa incontro all’eroe. Cosi & chiaro, che l’artista abbia 
voluto accennar all’altra impresa di Perseo, quando, per liberar Andromeda, 
converte in pietra il mostro che la minaceiava. Dico: accennare, giacch® 
dobbiamo confessare, che nella figura di Perseo stesso non si trova niente 
che abbia una relazione diretta con tale impresa. Certamente & poco pro- 
babile, che un artista greco abbia trattato il suo soggetto in una maniera 
cosi staccata e poco unita; ed & pereid che guadagna un’ importanza par- 
ticolare la teenica eziandio, con cui & eseguito questo dipinto. Il color 
rosso della figura & sovrapposto al eolor nero del fondo, ed i eontorni interni 
non sono sopradipinti ma graffiti mentre nelle due rozzissime figure am- 
mantate sull’ esterno del vaso questi sono ommessi affatte. Onde non 
dubiteremo di asserire, che la teenica & provinciale etrusca; e questo fatto 
ci bastera per attribuir le altre particolarita da noi rilevate in questo di- 
pinto alla differenza che passa tra il genio dell’arte greca a quello del- 
l’etrusca. 

Cosi l’esame di questa tazza ei ha riportato sopra quello stesso genere 
d’ osservazioni, che formoö l’argomento prineipale del primo mio ragguaglio 
intorno i vasi perugini (Bull. 1858, p. 147 seg.), [oben 8. 239fg.]. La dif- 
ferenza dı fabbrica rilevata in essi non potea nel seguito del mio viaggio 
non richiamar la mia attenzione sulla quistione, se simili differenze occor- 
ressero in altri luoghi eziandio; e seppure altrove non avessi il vantaggio, 
di poter fondar i miei studj, come a Perugia, sopra la serie quasi completa 
de’ monumenti trovati nello stesso territorio, nondimeno I’ insieme delle 
notizie raecolte potra servir a stabilir almeno un fatto di un poco valore 
per la storia della pittura vasceulare; ed & che non solamente in tutti i 
luoghi dell’ Etruria s’ incontrano le traccie di fabbriche provinciali, ma che 
ricorrono dappertutto pratiche quasi identiche. Ciö che non esclude, che 
uno studio diligente e continuato per piü lungo tratto di tempo non riesca 
a stabilire aleune specialitd e varietä locali. Gik riguardo alla quantita & 
naturale, che i campioni delle diverse elassi siano or piü or meno numerosi; 
mentre p. e. a Chiusi gli esempj di figure nere non sono tanto scarsi, & 
Corneto non ho notato che un solo; e ripeteremo pi tardi la stessa osser- 
vazione riguardo ad una classe particolare di tazze. Un’ altra varietäa, alla 
quale si avra da por mente, si & quella della forma de’ vasi: rilevai. giä 
[S. 240] le anfore a colonnette con collo allungato siccome particolari 
a Perugia, e cosi a Chiusi pe’ vasi provinciali a fig. n. si sono adottate 
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con predilezione le forme di olla e di anfora, distinte dalle ordinarie per 
l’ allungamento del corpo. Altre differenze dell’ argilla, del colore, della 
vernice ecc. forse si potranno verificare, ove una volta saranno riuniti in un 
luogo pitü monumenti dello stesso genere provvenienti da diversi luoghi. 

Per ora mi limitero ad aleune osservazioni sulle' diverse classi; e 
cominciero con quella, alla quale appartiene la tazza del Perseo, a figure 
di color rosso riportato sul fondo nero e con contorni graffiti. Se una 
volta si supponeva, esser essa propria di Vulei esclusivamente (ef. Jahn 
p- COXXXII), quest’ opinione non avea altro fondamento, se non che tra 
migliaia di vasi ivi scoperti ve n’erano almeno tanti di questo genere da 
dover sin da principio diriggere l’attenzione sulla loro particolare natura, 
mentre gli esempj ritrovati in altri siti, per esser isolati, sfuggirono quasi 
alla vista e furono perciö finora traseurati. Ora tra’ vasi perugini abbiamo 
notato uno che moströ una teenica, se non identica, almeno analoga 
[S. 240]; tra’ vasi chiusini poi uno [S. 245, III], nel quale alla par- 
ticolarita della fabbrica corrispose anche il carattere del soggetto rap- 
presentato; ciö che si verifica egualmente nell’anfora pubblicata nel Mus. 
chius. DI, t. 169—170; mentre la tazza a t. 160 ei da un’idea della tra- 
scuranza e rozzezza usata nell’ imitar i tipi belli della Greeia. Due vasi 
provvenienti dal suolo di Bomarzo vidi presso il signore Bazzichelli: ed uno 
sta esposto nella sala del nostro Instituto. Tarquinii, oltre il Perseo, ei 
offre due tazze, ambedue con figura di cavallo nell’ interno, che vien ador- 
nato secondo 1’ italico costume con bullae intorno al collo (Bruschi e 
Bazzichelli). Che non manchi qualche esempio nemmeno a Caere, ho potuto 
verificar nell’ esaminar una serie di vasi ivi scoperti nell’anno passato 
da’ signori Calabresi a Roma; e per non tralasciar niente, noterö final- 
mente, che ho incontrato la medesima tecnica anche tra i pochi e per 
loro stessi insignificanti vasetti venuti alla luce a Palestrina negli scavi 
del 1855. 

Tra altre imitazioni provincjali menzionate dal Jahn in occasione dei 
vasi chiusini (p. LXXXIT) faremo bene di distinguere siecome una classe 
speciale una serie di tazze, che, trascuratissime nelle figure dell’ esterno e 
mostrando un carattere grossolano anche negli ormati e nelle palmette, 
nelle pitture dell’ interno o imitano con ricercata diligenza lo stile bello, 
o s’accostano alla liberta dello stile della Magna Greeia: sempre perd in 
modo, che tanto per le particolarita della rappresentanza, quanto per le 
maniere del disegno stesso dieno a. divedere una mano ed uno spirito ben 
diverso da quello dell’arte greca. Tali sono le tazze presso Gerhard 
Trinksch. u. Gef. t. 10, 3 e 4; Mus. Chius. I. t. 88 e forse t. 69; Gerhard 
l.e.t. 10, 1 e 2; 9, 1 e 2; tutte provenienti da Chiusi. Che peraltro non 
sieno ristrette a questo territorio solo, pud mostrare la tazza vulcente, della 
quale parlai a p. 109 di questo Bullettino [8. 246]; ed anche la tazza 
frammentata menzionata nel Bull. 1858, p. 36, che appartiene alla stessa 
classe, sembra provvenire da una localita pitü vieina a Roma. 

I vasi lavorati negligentemente a tratti di pennello (ef. Bull. 1858, p. 152) 
[oben 8. 241], mostrano dappertutto le traccie della decadenza dell’ 
Trattandosi prima di tutto di riempir lo spazio, vien accreseiuta oltre 
misura la quantita degli 'ormati, di palmette e fiori; ne mancano di ri- 
comparir i colori sovrapposti, principalmente il bianco, il cui uso nello 
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stile bello era abbandonato quasi affatto. I soggetti rappresentati sono 
per lo piü bacchici del genere pitı comune, © consistono in figure o teste 
isolate, alle quali tornerebbe vano il voler assegnar un significato certo. 
Cosi questi vasi, considerati per loro stessi, sono di quasi nessun scientifico 
interesse; ed & pereiö che gli archeologhi poco se ne sono oceupati, re- 
stringendo le loro indagini al numero molto limitato di quei, che sia per 
le particolarita della rappresentanza, sia per iscrizioni etrusche meritavano 
un’ attenzione speciale (ef. Jahn p. CCXXXIV seg.).. Ma basta dar una 
guardata anche superficiale alle raeeolte locali per convincersi, che non 
solamente i lavori di questo genere non mancano in nessun sito dell’ Etruria 
e de’ luoghi adiacenti (tra’ quali oltre a Palestrina voglio nominar Mon- 
teechio di Todi sul confine dell’ Umbria, ef. Bull. 1858, p. 113 seg.), ma 
che ancora riguardo al loro numero, ben lontano dal dover considerarsi 
come eccezioni, essi formano piuttosto una classe particolare dirimpetto 
a’ vasi di fabbrica greca. Non oecorre di tesserne qui un eleneo; noterd 
soltanto che un numero non piccolo & stato riunito dal signore Bazzichelli 
in occasione de’ diversi scavi da lui intrapresi ne’ contorni di Viterbo; ed 
un’ idea anche piü completa almeno riguardo ad una localitä importante si 
guadagnera, esaminando la Serie XV de’ vasi del Museo Campana, nella 
quale vengono deseritti 116 numeri, provenienti per la pitı gran parte dal 
suolo di Caere. 

Questi pochi cenni ayranno adempiuto il loro scopo, se valgono a ri- 
chiamar l’attenzione sopra una questione scientifica, la quale non solamente 
finadora non & stata trattata con quella diligenza, che meritava, ma che 
nemmeno per il momento puö esser esaurita; giacche soltanto un esame 
piü volte replicato de’ monumenti relativi poträ metter in chiaro tutti i 
punti, che saranno da prendere in considerazione e da’ quali dipenderä la 
soluzione finale. 


VI. VII. Urne Perugine.*) 


[Gegenständlich geordnetes Verzeichniss und Beschreibung der etruskischen 
Graburnen in Perugia und Umgegend.] 


VIII. Sarcofaghi e seulture Tarquiniensi. we) 


[Beschreibung steinerner etruskischer Sarkophage mit Reliefdarstellungen in 
der Villa der Contessa Bruschi in der Nähe von Corneto: Zwei Sarkophage mit dem 
Aufzuge eines verstorbenen Magistratsbeamten zu Wagen, umgeben von Todes- 
dämonen und geleitet von Dienern mit fasces und anderen Attributen; ähnlich Mus2o 
Etrusco Gregoriano I, 97, 9. — Sarkophag mit einer Procession mehrerer Personen 
und zweier Pferde. — Sarkophag mit der Darstellung eines Mannes und einer Frau 
an einem Stadtthor, auf die eine Furie, zwei Jünglinge zu Pferd und Charon zu- 
kommen. Ein Teil dieser Sarkophage trägt ausführliche etruskische Inschriften. 

Im Besitze des Herrn Giuseppe Bruschi ein Sarkophagdeckel, auf dem eine 
Frau ausgestreckt liegt; auf den Langseiten je drei Köpfe in Hochrelief, Frauen- 
köpfe in der Mitte, Satyrköpfe zu den Seiten. „La scultura & eseguita con maggior 
cura del solito e mostra uno stile giä sviluppato, ma che conserva ancora in molte 
parti il carattere propriamente etrusco.‘“ > 

Bekleidete und reich geschmückte Frauenstatue aus Travertin, gefunden 1857 


von Herrn G. Panzani:] 


*) Bullettino dell’ Istituto 1859, p. 145—164; 177—189. 
**) Bullettino dell’ Istituto 1860, p. 145—150. 
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Riguardo al significato della figura non esito di riconoscervi un ritratto, 
e voglio aggiungere che al primo aspetto si crede aver relazione con una 
statua romana municipale.. Ma se la nostra statua concorda con queste 
mostrandosi meno severa nell’osservare le leggi strette stilistiche stabilite 
dall’arte greca, essa le supera di molto, riguardo al sentimento espresso in 
tutta 1’ esecuzione, che conferisee a questa scultura quel carattere di pre- 
ferenza individuale proprio dell’arte etrusca; & cosi essa diventa interessante 
per la storia dell’arte, occupando un posto tra le opere greche e romane 
e dandoci a conoscere in un nuovo esempio quell’ elemento indigeno, che 
seppe conservarsi l’ arte italica anche nell’ epoca della deeisa influenza 
straniera. 


Tre speechi.*) 
(1858.) 


Sulla tav. XXIV de’ Monumenti trovansi riunite le ineisioni di tre 
specchi, de’ quali nessuno si distingue per isquisita bellezza, mentre tutti 
offrono un particolare interesse scientific. I due primi provengono dalle 
vieinanze di Orbetello (Cosa) e furono gia brevemente deseritti dal proprie- 
tario, signore R. de Witt, nel Bullettino 1858, p. 103—105. Dobbiamo allo 
stesso signore, nostro benemerito corrispondente, il grazioso permesso, di aver 
potuto farne trarre de’ disegni .esatti a Firenze sotto la direzione dell’ antico 
nostro amico e collega, sig. prof. M. A. Migliarini. 

I. Comineiamo da quello, che, come gia fu accennato nel Bullettino, 
ha il raro pregio di esser adornato di iserizioni latine.“*) La denominazione 
delle tre figure rappresentate non & dunque dubbiosa. Venere (VENOS) e 
Proserpina (PROSEPNAI) vi 'stanno assise, !’ una dirimpetto all’ altra, 
Venere piange, e tutta immersa nel lutto, si cuopre la faccia coll’ abito. 
Proserpina nella sinistra, che riposa sul ginocchio, tiene un ramoscello 
d’indistinto carattere: attributo forse nuovo, ma che non puO recar specie 
in mano d’ una dea che ha tante relazioni colla vegetazione. Per 1’ azione 
intanto sembra piü importante il gesto della destra, col quale addita un’ 
arca chiusa, posta sul suolo tralle due dee; giacche tale gesto sta im istretta 
relazione eollo sguardo rivolto in su, ove in un piano alquanto superiore & 
assiso Giove (DIOVEM) in un atteggiamento piuttosto comodo che maestoso. 
Il dio & barbato; un leggiero manto gli euopre le coscie, e nella sinistra 
riposa il fulmine a una punta, come & figurato piü volte sopra specchi 
etruschi (p. e. Gerhard Spiegel t. 74; 81, 2). Rivolto verso Proserpina alza 
l’indicatore della destra, e cosi rispondendo quasi al gesto della dea, sembra 
decidere la quistione da essa suscitata. 

Ma se cosi coll’ ajuto delle iserizioni conoseiamo le persone de’ litigantı, 
nulla ancor sappiamo sull’ oggetto della lite. Che non si tratti di una 
semplice cassetta, ciascuno concedera; e supporremo piuttosto, che in essa 
stia rinchiuso il mistero di tutta la scena. Ma quanto piü essa al primo 
sguardo sembra enimmatica, tanto piu sara il nostro dovere di non abban- 
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) Annali dell’ Istituto XXX, 1858, p. 383—391. Monum. dell’ Istituto VI. tav.2 
**) [Abb. 61,1. Gerhard, Etruskische Spiegel IV, Taf. 325.] ii : 
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donarci ad un giuoco d’indovinello, ma di procedere con una via regolare 
e sistematica per iscoprir un tale mistero. 

Se Venere piange, piangera per vedersi giä privata, o in pericolo di 
esser privata di qualche oggetto prediletto; ed & chiaro che il possesso le 
vien disputato da Proserpina, la consorte di Plutone che domina nel regno 
della morte. Ma mentre cosi le nostre indagini giä vengono circoseritte 
dentro limiti alquanto piü ristretti, atteniamoei di piü alla regola, che ogni 
monumento, per quanto sia possibile, deve essere spiegato col confronto de’ 
monumenti della .medesima classe. 

Esaminando dunque gli specchi, vediamo che sovr’ essi nessuno degli 
amori di Venere & celebrato piü di quello poco fortunato con Adone. Ora 
& vero che tralle rappresentanze conosciute non se ne ritrova nessuna, che 
offra qualche analogia colla nostra; ma ciö non impedisce di riscontrar le 
notizie scritte eziandio, che gli antichi ci hanno lasciate intorno a questo 
mito, ed ecco che presso Apollodoro III, 14, 4 tra altre relazioni ne ritro- 
viamo una ricavata dalle poesie di Panyasis che fiori eirca all’ epoca della 
prima guerra persica. In essa vien raccontato come Smirna, per vendetta 
di Venere accesa d’ amore incestuoso e minacciata perecio dal padre della 
morte, vien transformata nell’ albero omonimo, e continua Apollodoro cosi: 
»nove mesi dopo l’ albero si spaccöo e fu nato il chiamato Adone; ed Afrodite 
ammirando la bellezza di questo bambino, di nascosto aglı iddii, lo nascose 
dentro un’ arca, consegnandolo a Persefone per custodirlo; ma questa, 
avendolo veduto, non lo volle restituire. Cosi la quistione fu sottoposta 
all’ arbitrio di Giove e, diviso l’anno in (tre) parti, decise questo, che per 
una parte Adone appartenga a se stesso, l’altre resti presso Persefone, la 
terza presso Afrodite; Adone intanto concesse a questa la parte propria 
eziandio. Piu tardi mori ferito nella caccia da un cinghiale.« 

Ecco dungue scoperto il mistero, che sta nascosto dentro l’arca, ed 
arricchita la scienza d’ una rappresentanza nuova affatto ed insieme chiaris- 
sima: dopo il eitato passo di Apollodoro & inutile di spender piü parole 
sul significato della scena, e basta accennare che i concetti artistiei si trovano 
in piena corrispondenza coll’ azione stessa. Venere credendosi tradita giä 
si abbandona al lutto; Proserpina con tanto piü zelo cerca di sostener i suol 
pretesi diritti; e Giove pereiö a lei si rivolge, per reprimere le sue preten- 
sioni esagerate e restituire a Venere la parte a lei dovuta. 

Sulle iserizioni gi nel Bullettino (1. ce.) sono state comunicate alcune 
osservazioni del mio collega, sig. prof. Henzen; e piü ampiatamente saranno 
trattate nell’ opera di Mommsen e Ritschl: Priscae Latinitatis Monumenta.”) 

II. Il secondo degli speechi di Orbetello**) & fregiato anch’ esso di tre 
figure con iscrizioni, non perd latine, ma etrusche. La scena rappresentata 
sembra chiara: erediamo ravvisarvi al primo aspetto Perseo in atto di voler 
tagliare la testa alla Medusa; considerata peraltro pitı da vicino offre non 
piccole difficoltä all’ interprete. Gia la figura di Perseo, 3>0371, che oecupa 
il eentro, si discosta dal carattere solito di quest’ eroe; e un giovane 
appena adulto, nel fior dell’ eta, di tenere fattezze e con lunghi capellı 
arriceiati; ed a tale eta sembra convenir l’abito, che non & la elamide, ma 
un ceorto chitone cinto alla vita. Queste particolarita intanto potranno 


*) [Ritschl, P.L. M. Taf. XI. M.] **) [Abb. 61, 2. Gerhard, Etr. Sp. IV, 332.] 
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attribuirsi in parte al genio di un’ arte che rifuggendo dalla severitä cerca 
di soddisfar ad un gusto raffinato e delieato; e dall’ altra parte qui almeno 
non si trovano in opposizione diretta colla tradizione, in quanto che l’impresa 
contro la Medusa in ordine del tempo precede tutte le altre di Perseo. 
Vien poi caratterizzato abbastanza pei calzari alati a’ piedi, per l’arpa a 
forma di falee, che tiene pronta nella destra, e per la borsa (xißıoıg) appesa 
al braceio sinistro, che & destinata a nascondervi dentro la testa recisa di 
Medusa. Ma vi & un altro tratto nella figura di Perseo, che sembra con- 
trario alla tradizione tanto de’ libri, quanto de’ monumenti, secondo la quale 
V’eroe, per evitar il pericolo di esser petrificato dall’ aspetto della Medusa, 
nell’ avvieinarsi a lei costantemente rivolge lo sguardo indietro. Cosi p- e. 
lo vediamo sopra uno scarabeo 
inedito, che ho fatto riportar sulla 
nostra tavola (n. 3), essendo inter- 
essante anche per mostrarei la 
Medusa assisa e dormente all’ ar- 
rivo di Perseo. Nello specchio 
all’ incontro lo sguardo di Perseo 
e diretto sulla testa della figura 
assisa, che tiene afferrata pe’ ea- 
pelli. A rimuovere questa diffi- 
colta, ei si offre il confronto di 
un altro bello scarabeo (n. 4 della 
nostra tavola), che scoperto nelle 
vieinanze di Cortona si trovava 
l’ anno passato tralle mani de’ sigg. 
Castellani a Roma. Pur qui ab- 
biamo l’eroe distinto dal petaso 
alato, che in atto di recidere il 
capo della Medusa caduta ingi- 
nocchioni s’ inchina sopra di lei 
senza rivolgere la propria testa. 
Ma dobbiamo avvertir di piü, che 
tanto nello scarabeo, quanto nello 
specchio l’eroe sembra essersi avvi- 
5 cinato dall’ indietro, che inoltre 

62. Bronzespiegel. Nach M. d. I. VI, Taf. 24, 5. nello specchio sembra intento a 
torcer la testa da lui afferrata verso 

la parte opposta; e cosi gli artisti di queste due rappresentanze si sono 
attenuti alla tradizione ordinaria almeno in quanto che hanno evitato di 
far guardare Perseo in faccia alla Medusa, supponendo forse che tutto il 
pericolo stia nello sguardo degli occhi di questo demone. 
Ma la figura attaccata da Perseo sullo specchio, & veramente la Medusa ? 

L’ iserizione offre un nome affatto seonoseiuto V2<JAT, nel quale io per 
me non so rintraceiare nessuna relazione col.nome non pur di Medusa, ma 
nemmeno con nessun altro della mitologia greca. La figura stessa mostra 
un carattere molto indeeiso: la faccia disgraziatamente & rovinata ed i capelli 
almeno non possono dirsi. decisamente di donna; l’abito leggiero che ravvolto 
intorno alle coscie & tirato sulla spalla sinistra, nemmeno pare convenir ad 
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una donna; ed il petto, come mi vien comunicato dal ch. Migliarini dopo 
l’esatto esame dell’ originale, sembra piuttosto d’ uomo. Ben a proposito 
dungue questo dotto mi ammonisce di ricordarmi del detto di Millingen 
«che la mitologia degli Etruschi e bastarda»; e per confermar questo detto, 
posso addurre una tazza tarquiniense di fabbrica provinciale etrusea appar- 
tenente al signore G. Bazzichelli a Viterbo, che penso di pubblicar nel volume 
seguente di questi Annali |[S. 249]. In essa e figurato Perseo con una testa 
in mano che dobbiamo di necessita spiegare per quella di Medusa, ma che 
mostra fattezze ed orecchi da Satiro.. Non so, se esistono altri esempj di 
tale formazione (sebbene crede ricordarmi di averne visto qualcheduno, e 
certamente si trovano altre analoghe difformita sopra vasi e specchi); ma 
anche questo solo basta per provarci, che il modo di rappresentar la Medusa 
per le idee e sotto le mani di etruschi artefici potea esser modificato essen- 
zialmente. Partendo da questo principio, ci dovra esser permesso di rinunciar 
a voler diseiogliere ogni difficolta, che il disegno del nostro specchio ei 
propone ed in ogni modo potremo asserire, esser qui rappresentato il mito 
della Medusa, sia pure modificato, non un altro tutto diverso 0 nuovo. 

A confermarci in tale persuasione serve finalmente ancora la terza 
figura, di Mercurio (Z\MOVT) cioe, che vestito di leggiera elamide e distinto 
dal caduceo e dal petaso alato vedesi dietro a Perseo in quella posizione 
tra lo stare ed il sedere, che dagli artisti degli specchi € stata prescelta non 
di rado per accommodar le figure al contorno circolare dello specchio. 
E vero che la dea di preferenza protettrice di Perseo e Minerva, ed & pereiö 
che essa si trova piü di frequente nelle rappresentanze dell’ impresa contro 
la Medusa. Ma come la tradizione scritta accanto a Minerva nomina 
Mercurio, cosi anche ne’ monumenti sono riunite queste due divinith (Gerhard 
Aus. Vas. Il, 88; Ann. d. Inst. 1852, tav. d’ agg. P; 1855, t. 2; Jahn 
Ber. d. sächs. Ges. I, p. 287); ne mancane qualcheduno, ove Mereurio solo 
presta la sua assistenza all’ eroe (Levezow Gorgonenideal, fig. 24). Tra 
gli specchi il nostro ne offre il primo esempio; ma & pure il primo, che 
raffigura la scena del combattimento stesso, mentre finora non si conosce- 
vano in essi che le scene della vittoria gia riportata. 

II. I terzo specchio*), appartenente alla raccolta Sempre crescente 
del signore barone Meester de Ravestein, ministro del Belgio presso la 8. Sede, 
e di lavoro rozzissimo e sembrerä percid al primo aspetto poco degno di 
occupar un posto sopra una tayola de’ nostri Monumenti. Ma cid che gli 
manca di merito artistico, vien ricompensato per un particolare interesse 
scientifico. Vediamo una figura umana tutta scontorta, un cane ed un lepre, 
disegnati come da un bambino ed eseguiti da una mano, che non sembra 
aver mal maneggiato un bulino; di sopra otto stelle e tra esse la falce 
della luna. Ma quanto meno si riconosce un prineipio artistico in queste 
graffiature, tanto piu la scelta di soggetti significanti ei porta a sospettare 
esser essi composti non a mero capriccio, ma per rappresentar un fatto c 
un’ den, qualunque sia. Ora il cane ed il lepre richiamano alla nostra 
mente /’ idea della caccia; e nella figura umana pereid supporremo un 
eaccjatore Questo caceiatore poi dovrä aver qualche relazione colle stelle. 
Partendo da questi elementi non ci vuol molto a ricordarsi della favola di 


*) [Abb. 62. Gerhard, Etruskische Spiegel III, Taf. 243 a, 3.] 
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Orione, che, ceaceiatore rinomatissimo in tutta P antichita, perseguita le 
Pleiadi, le quali per sottrarsi a lui, ottengono da Giove di essere tras- 
formate in istelle (Schol. Hom. Il. 18, 486; Schol. Pind. Nem. 2,.16; Hygin 
poet. astr. II, 21). Ma Orione si ceontenterk della caceia del lepre? 
Prendiamo un atlante del cielo, e troveremo nella vieinanza immediata della 
costellazione dell’ Orione quelle del cane (col Sirio) e del lepre. Non 
abbiamo da indagar qui, per qual ragione gli antichi le abbiano riunite 
al cielo: ei basta il solo fatto per assieurarei, che coi tratti del nostro 
specchio si sia voluto dar un cenno di queste stesse costellazioni. Dico un 
cenno dell’ insieme, non un’ imitazione preeisa, giacch® allora il cane do- 
vrebbe essere rappresentato in direzione opposta, il lepre sotto il piede del- 
/’Orione. Di raffigurar poi esattamente ogni figura impedi 1’ inabilit4 della 
mano di chi disegnö; nell’ Orione intanto per il braeeio alzato e pel passo 
delle gambe & almeno accennato in qualche modo il movimento che ne 
distingue la figura al cielo. Pit seria obbiezione eontro la nostra spiegazione 
potrebbe nascere dall’ essere rappresentate nella parte superiore non sette, 
ma otto stelle, mentre le tradizioni degli antichi, invece di accrescere il 
numero settenario delle Pleiadi, sembrano ristringerle anzi a sei come sole 
visibili (v. i passi sopra citati). Rivolgendomi percid al sig. prof. E. Fabri- 
Scarpellini, che presiede alla vicina specola capitolina, fui assicurato non 
solamente potersi sotto eircostanze favorevoli distinguere ad occhio nudo 
otto stelle, ma ne trovammo di piu sopra un globo celeste notate otto con 
nomi partieolari, coi nomi ceioe conoseiuti delle sette sorelle ed inoltre con 
quello della madre Pleione, che figura anche nella tradizione degli antichi 
siccome perseguitata da Örione insieme colle sette sue figlie.e. Non meno 
finalmente vien accertata per le stesse tradizioni la relazione della luna con 
queste costellazioni; sia che le Pleiadi, sia che Orione accompagnino Diana 
nella caccia, ossia che Orione trovi la morte per la mano dı questa dea, 
sempre in questi raeconti essa dovra essere spiegata per la dea lunare, 
E posso aggiungere da parte mia, che, mentre stava studiando il nostro 
speechio, vidi io stesso passar la luna tra 1’ Orione e le Pleiadi. 

Se cosi la mia spiegazione non sembra andar priva d’ una grande 
probabilita, il nostro specchio guadagna un alto interesse per la grandissima 
rarit4 di rappresentanze astronomiche ne’ monumenti antichi. Giacche pre- 
scindendo dalle gemme e medaglie d’ un significato di preferenza astrologieo, 
dai zodiachi e’da qualche globo celeste, io per il momento non mi rammento 
se non di un solo monumento, che possa confrontarsi col nostro; ed e un 
vaso nolano pubblicato ne’ Monumenti dell’ Instituto IV, t. 39, n. 2, uel 
quale & figurata la luna in una relazione particolare colla eostellazione del 
Pegaso, come fu dimostrato dal celebre Biot in un artieolo degli Annali 1847, 
p. 184 sgg. Se la posizione della luna sullo specchio possa dar oceasione 
a simili caleoli, come furono istituiti riguardo al vaso, resta a decidere daglı 
astronomi, ai quali sara pereid utile di sapere, che abbiamo da fare con 
un monumento proveniente dal suolo dell’ antica Praeneste. 1 eulto della 
Fortuna Primigenia in questa eitth, & vero, favoriva ogni genere di super- 
stizione astrologiea. Ma come |’ astronomia nell’ antichita deve il suo sviluppo 
in parte all’ astrologia, eosı possiamo almeno supporre, essersi rivolta nella 
sede di un eulto, come quello di Praeneste, I! attenzione de’ sacerdoti sopra 


uno studio alquanto regolare delle costellazioni; ed in tal caso i segni 
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graffiti nel nostro specchio da mano artisticamente inesperta forse erano 
destinati a conservarci la memoria di un’ osservazione fatta da un occhio 
scientificamente tanto pil esperto. 
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(1862.) 


La eista prenestina del Museo Napoleone III, colla quale diamo prin- 
cipio alle pubblicazioni di quest’ anno, & la pil grande, che finora sia venuta 
alla conoscenza del mondo letterato, e si distingue inoltre per la riechezza 
di figure e composizioni: tre fregj ne adornano il corpo, uno il coperchio; 
ed a questi graffiti si aggiungono il rilievi de’ piedi ed il gruppo del manico. 
Perö non & di conservazione integra: anzi una meta del corpo si & dovuta 
quasi tutta ricomporre da molti frammenti; ma del fregio superiore ed in- 
feriore non manca nessuna figura, del medio una sola, la cui posizione si 
conosce ancora mediante i piedi superstiti; oltraccio il guasto per buona 
fortuna & toccato al lato meno nobile, mentre la scena principale & rimasta 
intatta. 

Ad essa si rivolge in primo luogo la nostra attenzione (tavv. LXI—LXD) 
[Abb.63«a.b]. Da protagonista ci si presenta un bel giovane elamidato e coro- 
nato, che assiso tranquillamente ed immerso ne’ pensieri tiene la spada sguai- 
nata nella destra. Dopo di lui l’occhio nostro si fissa di preferenza sopra 
altri due giovani assisi meno nobilmente per terra colle mani legate dietro 
la schiena. Senza entrar in un esame delle altre figure d’un nobile eor- 
teggio di eroi, anche questi pochi elementi ci bastano a schiarirei sul sog- 
getto raffigurato. Gia da molto tempo si conosce un’ altra cista prenestina, 
che rappresenta i funerali di Patroclo e segnatamente il eruento sacrifizio 
de’ giovani trojani offerto a’suoi Mani (R. Rochette Mon. i. t. 20; Overbeck 
Gall. t. 20,13). Nelle insigni pitture vulcenti poi, pubblicate in questi volumi 
(Mon. VI, t. 31; Ann. 1859, p. 353 sgg.) [Abb. 42], occupa il primo posto 
quella stessa scena sanguinolenta, che concepita in maniera analoga si era 
riconosciuta anche prima in un’ urna volterrana (R. Roch. t. 21). Essa dun- 
que ricorre qui per la quarta volta in un monumento d’arte italica. con 
questa differenza perö che il momento scelto dall’ artista & di po0co . 
al sacrifizio stesso e che Achille non ha ancor messo mano alle sue vittime. 

| Se pero sul concetto fondamentale non cade nessun dubbio, molto meno 
chiaro si e il modo, con eui questo eoncetto & stato sviluppato ne’ suoi parti- 
colari. Come nella cista Fieoroniana la composizione, bench& spettante ad 
un solo soggetto, e divisa in ‚una scena principale ed in varj gruppi meno 
strettamente con essa connessi, Cosi 8 chiaro che anche qui abbiamo da di- 
stinguere ana parte centrale, eircoseritta da un lato per la figura d’ Achille 
stesso, dall’ altro per un uomo barbato e coronato, che assiso e di aspetto 
piu maestoso degli altri, colla destra protesa sembra dar gli ordini per tutta 
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solo: esso anche presso Omero presiede e dirigge tutti i preparativi de’ fune- 
raliÄ, ed & presente anche nella pittura vuleente, come eziandio nell’ unico 
monumento greco che rappresenta questa scena, voglio dir in un magnifico 
vaso della Magna Greeia, sul quale nell’ ordine superiore sopra al rogo di 
Patroclo ergesi il padiglione del supremo re degli Achei [Monum. d. Ist. IX, 
32. 33]. Questa denominazione dunque non poträ esser rivocata in dubbio, 
benche al primo aspetto possa sembrar diffieile di trovar una spiegazione 
adattata per la figura del giovane postogli accanto. Giacch& per crederlo un 
semplice scudiero egli secondo l’arte & troppo strettamente riunito al re; e 
di piü l’armilla che ognuno porta al braceio sinistro, & un indizio troppo 
deciso di stretta parentela, amicizia od amore (Bull. 1844, p. 45); onde si 
preferirebbe forse di ravvisar in questa coppia p. e. Nestore ed Antiloco, se 
essi avessero una parte cospicua nel fatto raffigurato. Intanto tenendo conto 
del carattere italico di tutta l’opera seioglieremo facilmente questa difficoltä: 
confrontando eioe gli specchi, troveremo in essi Menelao costantemente rap- 
presentato senza barba; e per citarne l’esempio piü cospieuo, nel celebre 
specchio Durand (Gerhard t. 181) accanto ad Agamennone barbato e di 
aspetto quasi senile ci si presenta Menelao sotto le forme d’un giovane di 
fresca eta; onde non esiteremo di rieonoscere anche nel gruppo della nostra 
eista i due Atridi in istretta unione. 

Dirimpetto ad essi scorgesi una mezza figura che, tutta velata come &, 
ci si da a conoscere per l’ombra d’un defunto; e qual’altra ombra vi po- 
trebbe esser presente se non quella di Patroclo? In fatti presso Omero 
essa comparisce per esortar Achille a compiere i funerali, e nella pittura 
vulcente dietro alle spalle di Achille essa assiste allo stesso sacrifizio.. E 
vero che l’aspetteremmo anche sulla nostra eista in una relazione piu stretta 
coll’ amico superstite. L’ intenzione pero dell’artista qui non sembra essere 
stata d’ introdurla nell’azione stessa; ma siccome nelle pitture vasculari 
rappresentanti il corpo di Ettore strascinato da Achille oppure il sacrifizio 
di Polissena (Overbeck Gall. t. 19, 6—8; 27, 17) troviamo le anime di 
Patroclo e di Achille vaganti attorno alla tomba, eosi anche qui essa sembra 
esser posta in una relazione piuttosto ideale coll’azione. Separata dagli 
amici per la morte, ’ombra a loro rivolge le spalle, aspettando ancora gli 
ultimi onori per discendere quindi agli inferi e trovarvi l’eterno riposo. 

Nell’altro apparecchio della scena incontriamo un cavallo adornato di 
falere e condotto da un giovane, mentre di quattro altri focosi destrieri 
sporgono le sole teste sopra un muro o tavolato che sia. Al loro aspetto 
ci ricorderemo de’ versi omeriei (Il. XXIH, 171), giusta i quali Achille im- 
molö insieme co’ giovani trojani anche quattro cavalli sul rogo di Patroclo. 
Non so pero, se questi versi possano bastare a rendere ragione di tutta la 
rappresentanza della nostra cista. Dal lato artistico sta benissimo che un 
cavallo destinato al sacrifizio venga condotto sul luogo da un palafreniere; 
e sono quindi dell’avviso che veramente l’artista per il cavallo isolato abbia 
voluto accennar al racconto omerico: limitandosi a due giovani trojanı ın- 
vece de’ dodiei di Omero, potea pur contentarsi d’un cavallo solo; se al- 
l’ineontro avesse voluto attenersi piü strettamente alle parole del ‚poeta, l’ arte 
sua gliene offriva i mezzi, -senza cambiar gran fatto la composizione: potea 
accoppiarli, come sono, quando stanno attaccati alla quadriga, e come vera- 
mente sono accoppiate le quattro teste. Vedendo dunque Era ditferenza 
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ogni figura. Soltanto dalla parte opposta al centro troviamo due figure che 
appartengono ad un ordine differente di esseri: ’ una si e Minerva, presente 
alla stessa scena anche nell’altra eista sopracitata e che come dea protet- 
trice di Achille non ha bisogno di ulteriori dilueidazioni. L’altra e una 
donna alata, ormata delle fascie incrociate sul petto frequentissime in figure 
di demoni etruschi, ma non meno presso i Greci in quegli esseri, ai quali 
per la loro natura convengono rapide mosse. Simile donna alata s’ incontra 
anche nella pittura vulcentee Ma se ivi posta immediatamente dietro ad 
Achille sembra esser un demone che !’ istiga all’ atroce fatto, qui gli e tanto 
discosta che non poträ aver una relazione cosi diretta con lui. Ne saprei, 
se dobbiamo chiamarla Iride, che in un momento posteriore degli stessi fune- 
rali vien mandata da Achille a chiamar i Venti, per soffiare nel rogo di 
Patroclo. La prossimita di Minerva sembra additar piuttosto, che anche 
questa dea, sia Iride ossia Vittoria, alla quale meglio converrebbe 1’ orna- 
mento della corona, abbia da interpretarsi in un senso analogo come dea 
tutelare dell’ eroe protagonista. 

Se questo breve esame della composizione principale ci ha dimostrato, 
che l’artista si  studiato non tanto d’ inventar nuovi concetti poetici, quanto 
di sviluppar quelli gia dati coi mezzi dell’arte sua, lo stesso carattere 3’ in- 
contrera anche negli altri graffiti di questa cista. La fascia inferiore rap- 
presenta una battaglia di Centauri e Greei insieme con qualche gruppo di 
Greci combattenti tra loro. Ma nessuna di queste figure & distinta in modo 
che si possa riconoscere in essa uno degli eroi rinomati in queste guerre, 
quali sarebbero Ercole, Teseo, Piritoo o Ceneo. Dal.lato mitologico dun- 
que una sola figura puö attrarre per un momento la nostra attenzione: 
quella donna alata che versa un alabastron sopra un eroe cadente. Ma 
nonostante la sua novita, questo concetto mi sembra chiarissimo, essendo il 
gesto troppo parlante per non far riconoscere un demone della morte, sia 
Ker o altro, che con quella libazione mortuaria prende, per cosi dire, pos- 
sesso della sua preda. 

Volgendo ora lo sguardo alla fascia superiore vi troviamo una numero- 
sissima riunione di figure che coricate a festa, si danno a’varj piaceri della 
musica e del convito. Sebbene tra esse non se n’incontri nessuna di fat- 
tezze satiresche, nondimeno i tirsi, una pantera, una cervetta ed altre parti- 
colarita attribuiscono all’ insieme un deciso carattere baechico. Non vorrei 
pero chiamar questa scena un semplice baccanale, e eiö per la parte‘ che 
vi occupa la figura di Ercole. Quest’ eroe di giovanile aspetto, con ricea 
corona e distinto della clava, vi © coricato con una donna anch’ essa coro- 
nata, che nella destra alza una melagranata, ed insieme con un’ altra coppia 
accanto a lui forma il gruppo pitı distinto di tutta la composizione, ÖOra 
non occorre dire, quanto sia frequente nel tiaso bacchico 1’ intervento di 
Ercole. Ma se confrontiamo un monumento che sotto vario aspetto ha la 
piü grande analogia colla composizione della cista, vale a dire il grande 
baccanale di Villa Albani (Zoega Bass. II, t. 72), ben si vede, quanta diffe- 
renza corre tra quell’ Breole bibax in mezzo alla petulanza di Satiri e Ninfe 
e la coppia della nostra cista. La melagranata, simbolo del matrimonio, 
ed il cigno di Afrodite (Bull. 1859, p. 100), l’aspetto ringiovanito del- 
l’Aleide ce’ invitano piuttosto a chiamarvi a confronto un magnifico vaso della 
Magna Grecia (Gerhard Apul. Vas. t. 15), sul quale sono raffigurate le nozze 
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di Ercole ed Ebe in presenza di varie divinita, tra le quali Bacco non oc- 
cupa Yultimo posto. Non dico che anche sulla eista siano rappresentate 
propriamente le nozze; ma non credo andar lontano dal vero supponendo 
che Yartista abbia formato la sua composizione ad analogia d’un nOwog 
nuziale, nel quale gli era dato d’ introdurre una maggiore varieta di figure. 
Questa liberta intanto, cosi favorevole all’ artista, per I’ interprete & cagione 
di.non lieve imbarazzo: tra le figure secondarie del sopra citato vaso due 
portano i nomi di Eunomie ed Euthymie; in un altro vaso alcune donne 
di analogo carattere vengono chiamate Eudaimonia, Pandaisia, Hygieia (El. 
eeram. II, p. 61); e molti altri esempj c’ insegnano che agli artisti era per- 
messo d’ inventar in tali composizioni oltre alle svariate figure di simbolico 
carattere anche i relativi nomi. Cosi per noi, ogni qual volta il nome non 
e ascritto, diventa quasi impossibile d’indovinar il significato speciale di 
simili esseri, e riguardo alla nostra cista la difficolta del’ interpretazione 
cresce ancora per l’introduzione di varj elementi della demonologia italica 
pur troppo oscura per noi, quale p. e. si manifesta nella frequenza di figure 
alate.e. Contentiamoci dungque di aver indicato il concetto fondamentale di 
tutta la composizione, e ci rivolgiamo piuttosto ad un’altra quistione: se, 
cioe, e qual relazione possa esistere tra questa scena e le altre che ador- 
nano il corpo della cista. 

Era un tempo, nel quale, per dar una risposta ad una simile domanda, 
si ceredeva necessario di ricorrere a reconditi sistemi mitologiei ed all’ oscu- 
rita de’mister. Ma sempre piüu prevale il metodo di ricercar prima di 
tutto le idee poetiche ed artistiche espresse nelle composizioni stesse. Per 
l’esperienza poi mi sono convinto, che ove varie scene ricavate da diversi 
miti sono riunite, non abbiamo da cercar tanto una relazione tra questi 
miti stessi, quanto tra le idee espresse per l’azione indipendentemente dalla 
persona dell’ attore; che anzi gli artisti preferivano di scegliere per le varle 
scene miti differenti, ma di analogo contenuto poetico: si raffigurava-p. e. 
una gara eroica per un fatto di Teseo, la vittoria oppure la ricompensa 
della virtüu eroica per un fatto di Ercole. Attenendoci a questo prineipio, 
troveremo un progresso semplicissimo e molto naturale nelle composizioni 
di questi graffiti. La battaglia de’ Centauri raffigura una fiera lotta, nella 
quale il coraggio degli eroi deve subire dure prove. Nei funerali di Pa- 
troclo si congiungono due idee in modo da non poter distinguere, quale di 
esse prevalga: l’idea d’una gloriosa vittoria e vendetta, e !’ idea d’ una non 
meno gloriosa morte che compisce il fato terrestre dell’ eroe. Per dimostrar 
poi, che la virtü eroica dopo le fatiche d’una vita laboriosa trovera la, sua 
ricompensa nella beatitudine eterna, l’artista avrebbe potuto raffigurar il 
soggiorno di Achille sulle isole de’ beati. Ma non meno bene venne espressa 
la stessa idea per il »öuog nuziale di quell’eroe che puöo dirsi ıl prototipo 
di tutti gli altri; ed una ragione speciale a prescegliere questa scena 1% artista 
forse trovd nella eircostanza, che essa gi& era ricevuta nel eiclo de’ miti trat- 
tati dall’arte figurativa, mentre dell’altro mito relativo ad Achille finora 
almeno non si & incontrata nessuna rappresentanza indubitata. 

Non so, se simili rapporti poetiei si estendono anche sui grafliti che 
adornano il coperchio (tav. LXIII) [Abb. 64]. Esseri e demoni marını for- 
mano il soggetto prediletto per questa parte delle ciste; e si © pereio pro- 
curato di spiegar la loro frequenza coll’uso delle ciste stesse, destinate a 
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eontener tra altri utensili speeialmente quelli del bagno. Non nego una 
tale relazione; ma non ne resta escluso, che in queste composizioni non 
vengano espressi de’ concetti pi special. Guardando di pitü il coperchio 
della nostra eista presto ei accorgeremo che i disegni graffiti in esso non 
potranno aver un valore meramente ornamentale, ma formano una compo- 
sizione ben ragionata e circoseritta. Delle cinque figure che al primo aspetto 
sembrano essere delle Nereidi, ’ una alata procede non sulle onde del mare, 
ma sulla terra; la seeonda, senz’ali, © assisa sopra un cavallo marino, le 


64, Deckel der Bronzeciste aus Praeneste. Nach Monum. dell’ Ist. VI/VIL, Taf. 63 
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altre tre, alate come la prima, seguono sopra delfini. Cosi la sola a 

renza esterna c’insegna, che non tutte le figure possono avere un u 
ficato pressoche identico.. Ne mi pare dubbioso, che come la pi distint 
sia da considerarsi la seconda: essa & assisa BoBra un anımale bit obils : 
grandioso; e mentre la prima la precede a guisa d’un araldo . altre ” 
seguono, sembrano formar un nobile corteggio. Sebbene poi rien le 
alı r arte italica non si sia attenuta a leggi cosi strette EEE la % 5 
nondimeno anche qui la mancanza di quest’ attributo nella figura N 
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sembra additarci una delle grandi divinitä olimpiche, laddove le altre donne 
alate dovranno appartener ad un ordine di esseri meno elevato, quali sono 
p- e. Vittoria, Iride, le Ore, le Grazie. Ma quale dungque sara la dea che 
forma il centro ideale di tutta la composizione? Siccome Anfitrite, alla 
quale si rivolgono i primi nostri pensieri, sembra esclusa per 1’ intervento 
della donna, che procede per terra, cosi non saprei, qual altra dea possa 
aver una relazione piü stretta coll’ elemento umido, se non quella che vien 
detta nata dal mare, cioe Venere. Ov’essa traversa le onde sopra un cavallo 
marino, anche le sue compagne, le tre Grazie, debbono seguirla in maniera 
analoga. Se all’ incontro la quarta figura, il eui significato corrisponde be- 
nissimo alla Peitho greca, giä ha abbandonato le acque, la ragione ne sarı 
stata, che l’artista volea indicare non trattarsi di un semplice divagarsi 
sulle onde, ma di un viaggio diretto ad un certo termine, al quale giäa si 
sta per arrivare. A chiarirci poi sullo scopo di esso viaggio, potranno 
servir gli attributi che la dea porta nelle sue mani. Non 0so decidere, che 
cosa sia l’oggetto piccolo nella sinistra; ma chiara si & la melagranata nella 
destra, attributo, che nella mano della compagna di Ereole fu da noi ri- 
conosciuto come simbolo nuziale. Vedendo poi, che in un’altra rappresen- 
tanza nuziale mal riferita al giudizio di Paride (Overbeck Gal. X, 6) una 
donna con un fiore e con una mela nelle mani si presenta alla sposa nella 
funzione d’una pronuba, non dubiteremo di asserire che anche la dea ne’ 
grafiti della cista abbia un significato analogo, il quale sembra non poter 
riassumersi meglio se non nelle parole omeriche (I. V, 429): 
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In tal modo la rappresentanza del coperchio, sebbene formante una compo- 
Sizione separata, entra in uno stretto rapporto poetico eol x&wog nuziale di 
Ereole, non dissimile a quello, che s’incontra ne’vasi della Magna Grecia 
tra le riunioni di divinita nell’ordine superiore e le scene mitologiche a 
loro sottoposte. 

I tre piedi della cista (tav. LXIV, 2) [Abb. 65] sono adornati,di ri- 
lievi, ne’ quali tre volte & replicato lo stesso soggetto: Ercole, cio&, distinto 
della clava.e della pelle di leone, che stanco dalle fatiche & assiso sotto 
una fontana in forma d’una testa di leone, dalla quale sgorga l’acqua 
sopra di lui; e due figure di piü stanno occupate a versargli da secchie 
altra acqua sulle spalle. Ci ricorderemo delle rappresentanze di varj specchj 
(Gerhard 127—131) e de’piedi della cista Kircheriana, ne’ quali & figurato 
Ercole in compagnia di Mercurio ed lolao, ponendo il piede sopra un’ an- 
fora rovesciata, che quasi da tutti e stata riconosciuta per un indizio de’ 
bagni connessi cogli esercizj della palestra. Qui pero il bagno non puo 
aver la stessa relazione, giacche le figure che assistono l’eroe, sono un bar- 
bato Satiro ed una donna alata; e seppure si volesse supporre quest’ ultima 
siccome una Vittoria aver occupato il posto di Mercurio, nondimeno resta 
il Satiro, che ci porta ad un ciclo di esseri e di idee ben differenti: quello 
stesso, cioe, al quale spettava anche il fregio superiore de’ graffiti. Se dun- 
que in questo troviamo Ercole giä accolto tra i beati, ne’ rilievi della cista 
riconosceremo una scena antecedente, nella quale l’eroe, terminato il corso 
delle sue fatiche, mediante il bagno vien purificato e lustrato, per rendersi 
degno della comunione degli immortali. 
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Poche parole basteranno sul significato del gruppo che serve di manico 
al coperchio (tav. LXIV, 1) [Abb. 65]; giacche, se nell’ analoga composizione 
della cista Kircheriana la testa imberbe della figura media diede luogo a 
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dubitare, se vi fosse rappresentato Bacco stesso o qualche mortale iniziato 
ne’ suoi misteri, il nuovo gruppo ci da a vedere un deciso Bacco barbato 
che in corrispondenza col suo carattere delicato e molle inchinando dolce- 
mente la testa si appoggia sopra due de’ suoi seguaci. 
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‚ Attorno al corpo della cista e circa all’altezza delle teste nel fregio 
medio, con borchiette tonde era attaccata una serie di anelli, ne’quali do- 
veano esser infilate delle catene o strisce di cuojo, per poterne portar so- 
spesa la cista. Ma inoltre furono trovate ancora quattro borchie pitı grandi 
destinate a fermar nella cista due manichi mobili, probabilmente da due 
parti opposte, sebbene non si sia potuto distinguere il punto preciso, ove 
fossero attaccati. Queste borchie d’ identica forma (onde sulla tav. LXIV, 
n. 3 ne abbiamo riportato una sola) consistono nella figura a rilievo d’un 
essere mitologico, sulla eui spiegazione dopo le scoperte degli ultimi decennj 
non puo cader dubbio. E desso composto della meta superiore d’ una figura, 
di donna riunita alla meta posteriore d’un uccello, e eiascuna di queste 
due parti @ munita di due ali. Ma se la formazione finora descritta con- 
viene tanto ad una Sirena quanto ad un’ Arpia, la decisione per la seconda 
di queste denominazioni vien assicurata mediante due altre particolarita. 
Dal Curtius (Arch. Zeit. 1855, p. 6) € stata rilevata la formazione peculiare 
delle Arpie sul celebre monumento di Xanthos, che cioe per certe ragioni 
simboliche al corpo di uccello vi e sostituito un uovo chiaramente espresso; 
e lo stesso strano modo di figurarle s’ incontra anche ne’rilievi della cista. 
Ma di piü, in questa le mani umane sono cambiate in zampe animalesche; 
e se alle Sirene siccome suonatrici sono indispensabili le dita umane, al- 
Yineontro alle Arpie, per indicar la loro natura rapace, convengono benissimo 
le zampe: uncae manus al dir di Virgilio Aen. III, 217. — Non € qui il 
luogo di entrar in un esame del carattere mitologico di questi demoni: 
posti isolatamente e fuori di azione servono soltanto a scopo di ornamento; 
e di non metterli in una relazione qualsiasi poetica od ideale colle altre 
rappresentanze della cista, ei consiglia di piü l’artificio e lo stile alquanto 
arcaico, che ci puö far dubitare, se originariamente fossero lavorati per far 
parte delle decorazioni della nostra cista. 

Rivolgiamoci dunque dai soggetti raffigurati alle forme ed al carattere 
artistico, col quale essi sono espressi. Le ciste graffite prenestine finora 
conosciute appartengono tutte all’ epoca dell’ arte italica gia soggetta al- 
Vinfluenza greca. Ma nondimeno possiamo distinguerne due classi: una che 
porta ancora un’ impronta piü decisa del carattere italico, V’altra, nella 
quale si riconosce quest’ elemento soltanto in alcune particolarita esteriori 
di attributi, eostumi, armature, ornamenti ed altro. Non sara d’uopo di 
dimostrare che la nostra eista appartiene a questa seconda classe: giacche® 
preseindendo dalle armille e collane con bulle, dalla forma delle corone e 
delle corazze, soltanto la frequenza di figure alate ci ricorda I’ influenza di 
idee italiche. Non esito anzi di asserire, che nei concetti artistici (del- 
l’esecuzione non parlo ancora) questa eista non si avvicina a nessun’ altra 
opera piü che alla celebre cista Kircheriana, la quale, sia eseguita da un 
romano artista 0 no, sempre resta uno de’ piü belli prodotti dell’ ingegno 
greco. Tutte le particolarita che distinguono quest’ ultima p. ©. dalla piu 
gran parte delle pitture vaseulari: le figure vedute indistintamente di pro- 
filo, di faceia ed anche di dietro, il progresso nell’ indieazione del paesaggio, 
in somma tutto eid che conferisce alla composizione il carattere piu d’ una 
pittura che di un rilievo, si ritrova segnatamente nella scena principale della 
nuova cista e, con certe modifieazioni richieste dal soggetto, anche nel fregio 
superior. Ma grande, grandissima & la differenza nell’ esecuzione. Nel- 
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l’una, una mano non meno sicura che nobile e fina, che sa seguire le inten- 
zioni dell’ ingegno inventore fino nelle vibrazioni delle palpebre; nell’altra 
una mano pesante, grossolana, per la quale quelle stesse finezze diventano 
altrettanti scoglj, onde far comparir vieppiu chiaramente la mancanza di 
esperienza e di abilitü. Ove uno sguardo insegna piüu di un lungo discorso, 
mi basti di richiamar Y attenzione solo sopra due figure: il giovane posto 
dietro a Menelao nella cista parigina, e l’altro con cintura intorno alla 
vita nella Kircheriana: il concetto d’ambedue & il prodotto d’un medesimo 
ingegno; ma anche l’occhio meno esperto riconoscera la superiorita nel- 
l’esecuzione dell’una e l inferiorita in quella dell’altra. 

Qual posto dunque nella storia dell’ arte assegneremo all’una ed al- 
Yaltra cista? La Kircheriana appartiene forse ad un’epoca di perfezione, la 
nuova ad un’epoca di decadenza? La risposta, quanto mai si potr& desi- 
derarla precisa, ci vien data per il confronto delle parti aggiunte ad ambedue 
in iscultura. Ci sorprendera in primo luogo, che anche tra i rilievi de’ piedi 
passa un’analogia non minore di quella che abbiamo rilevata ne’ graffiti. 
Le composizioni sembrano compagne, e se il lavoro dell’un piede della Kir- 
cheriana sembra piü finito di quello della parigina, bisogna notare che un 
altro lasciatone quasi grezzo si mostra d’un merito inferiore, onde tutta la 
differenza si ristringe alla maggiore o minore diligenza della cisellatura. 
Ma pit ancora ci deve colpire il confronto tra i due gruppi bacchiei che 
adornano i coperchj. Leviamo la testa di Bacco, barbata nell’ uno, imberbe 
nell’altro, ed abbiamo lavori non analoghi, ma identici, lavori non sola- 
mente della stessa mano, ma gettati da una medesima forma. Non puo 
esser dungue soggetto a nessun dubbio che questi gruppi non sieno contem- 
poranei. Ma si dira forse, che potessero esser attaccati a due ciste lavo- 
rate in epoche tra loro distanti. Questa supposizione, per s& stessa poco 
probabile, perdera ogni sostegno in faceia all’analogia da noi rilevata tra i 
graffiti delle eiste medesime: sarebbe certamente la eoineidenza la pit strana, 
se in due monumenti si ritrovassero concetti analoghi nei disegni, lavoro 
corrispondente ne’rilievi dei piedi, invenzione ed esecuzione identica ne’ 
gruppi, ove non avesse esistito una certa parentela tra queste diverse parti 
anche prima che fossero composte a formar due corpi. Ma questa paren- 
tela esiste di fatti nell’ identitä della fabbrica. Le eiste sono oggetti desti- 
nati ad un certo uso della vita comune e bench& ornate artisticamente non 
debbono considerarsi come opere dell’ arte monumentale, ma come lavori del- 
Pindustria artistica: non saranno state eseguite una per una, ma sempre fab- 
bricate in maggior numero ed in modo che l’eseeuzione delle diverse parti 
sia stata divisa tra diversi lavoranti: uno forse venne impiegato ad inven- 
tar i disegni, un altro ad inciderli, un terzo a fondere le parti rilevate, un 
quarto a cisellarle. Considerando le due ciste sotto quest’ aspetto, si vede 
chiaramente, che la differenza tra esse si ristringe alla sola diversitä delle 
mani che hanno eseguito i graffiti, laddove tutto il resto fa fede, che non 
solamente sono useite dalla medesima fabbrica, ma lavorate eziandio con- 
temporaneamente. Questo fatto, interessante per s® stesso, guadagna natural- 
mente un’ importanza molto maggiore, ove siamo in istato di fissar con 
qualche precisione l’epoca stessa della fabbricazione. Ora per le particola- 
vita ortografiche e paleografiche dell’ iserizione di Novio Plauzio e di Dindia, 
Macolnia, annessa alla cista Kircheriana, si & potuto dimostrare che questa 
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appartiene alla fine del quinto secolo di Roma (Mommsen presso Jahn: 
Ficoron. Ciste p. 42 sgg.); e cosi nella nuova cista parigina guadagniamo 
un secondo monumento che dobbiamo attribuir alla medesima epoca. 

Nell’ oseurita che euopre ancora la cronologia dell’ arte italica antica, 
un tal fatto certamente @ di non ispregevole importanza, n® mancherk di 
esereitar un’ influenza anche sopra molte altre quistioni, le quali pero non 
potranno esser prese ad esame in occasione della pubblicazione d’un solo 
monumento, ma spettano ad investigazioni piü vaste sulla storia generale 
dell’ arte italica. Intanto mi sia permesso di ritornar ancora sul confronto 
dei due gruppi, che sotto un altro aspetto, eio® quello dell’ esecuzione tec- 
nica, ci offre materia a varie osservazioni. Ho chiamato identiei questi 
gruppi, benche un esame accurato non manchera di rilevar in essi varie 
differenze, che forse sembrano contraddire al mio asserto. Non voglio par- 
lare di certe minuzie, p. e. di alcune pieghe, dell’orlatura e degli orna- 
menti del panneggiamento e delle nebridi: minuzie che non toccano |’ in- 
sieme della composizione e ci fanno conoscere soltanto una certa libertä che 
era accordata al cisellatore nel raffinamento de’particolari. Ma gia fu 
notato, che la testa della figura media nell’un gruppo & barbata, nell’ altro 
imberbe. Il braccio poi dell’uno de’ Satiri, che tiene il corno potorio, & 
identico nelle sue forme in ambedue i gruppi, ma differisce nel modo con 
cui & attaccato alla spalla. Di pit bisogna notare, che la forma del co- 
perchio nella cista Kircheriana e pitı convessa, nella parigina piü appianata; 
e se percid la figura media sta or piü or meno elevata, & chiaro che le 
braceia distese tanto di essa quanto de’ Satiri, se fossero perfettamente iden- 
tiche in ambedue i gruppi, non potrebbero pit combinarsi nel medesimo 
modo. Ponendo mente a tutte queste particolaritä, ne guadagniamo una 
notizia molto esatta de’metodi tecnici usati nel fabbricar simili gruppi. 
Se ne tenevano adunque pronti i modelli per poterli replicare a piacere; 
ma secondo il bisogno speciale ne venivano modificate quelle parti, che piü 
si prestavano a tali modificazioni. Si cambiava forse la testa, ma si rite- 
neva il corpo; si ritenevano anche le forme delle braceia, ma si attacca- 
vano ai corpi, come 'veniva richiesto dalle condizioni particolari del gruppo; 
e vi si potea adoperar un doppio metodo; cioe di fondere queste parti 
staccate separatamente e poi saldarle, oppure di far i necessarj cambiamenti 
nel modello di cera prima della fusione. 

Tutte queste modifieazioni certamente non possono restar senz’ influenza 
sul carattere artistico dell’ insieme; e basta guardar la figura del Bacco 
nel gruppo parigino che, anche prescindendo dalla testa, nel suo atteggia- 
mento esprime la natura molle e delicata del dio molto meglio della figura 
corrispondente nella cista Kircheriana. Ma nondimeno si puo dire che fin 
qui non si tratti se non di certe pratiche tecniche, le quali possono bensi 
esser esercitate con maggior 0 minor finezza e gusto, ma per se stesse non 
meritano di esser biasimate, massimamente in lavori di pieeole dimensiont. 
All’ incontro molto pitı severo dovra esser il nostro giudizio riguardo ad 
un’altra pratica messa in opera nella composizione delle figure de’ Satıri, 
sui quali il dio appoggia le sue braccia. Essendo identica la loro funzione, 
ben eonveniva, segnatamente in un gruppo d’un uso tectonico, che !/’ artista 
replicasse in ambedue lo stesso concetto, con quella modifieazione pero, che 
alle parti destre dell’una avessero corrisposto le sinistre dell’ altra, alle 
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sinistre le destre. Ora & vero che l’artista non si opponeva a questa legge, 
ove l’azione stessa lo richiedeva imperiosamente, cioe nel movimento delle 
braccia. Gl riusei ancora di accomodarsi almeno in apparenza alla stessa 
legge nella posizione de’ piedi, mentre rivolgeva tanto I’ uno quanto !’ altro 
di questi Satiri leggermente verso la figura media. Ma nulla cambio ne’ 
corpi e nelle gambe: anzi tutte le quattro figure dei due gruppi sono useite 
da una sola e medesima forma. Questo fatto materiale meglio di un lungo 
discorso poträ schiarirei sopra una differenza fondamentale tra l’ arte italica 
e greca. Ho rilevato gia in un’ altra occasione (Ann. 1861, p. 408) [S. 211], 
che nelle opere italiche non s’incontra quasi mai ne quell’armonia delle 
linee, ne quella simmetria ed euritmia di tutte le forme e movimenti, che 
eonferisce alle opere greche vita, naturalezza e grazia. Ora la ragione n’e 
resa propriamente palpabile: mentre, come gia dissi, nelle opere greche tutti i 
concetti particolari sono sottoposti ad un’ idea generale e concorrono a for- 
mar un bell’ insieme, l’artista etrusco mise bensi tutta la cura nel finir 
ogni parte per se, ma trascurd le relazioni, che debbono esistere tra esse 
in un organismo animato, ove il movimento dell’ una parte non puö restar 
senz’ influenza sull’altra e su tutto I’ insieme col quale essa va congiunta. 
Cosi per l’arte italica si verifica fino ad un certo punto ciö che ÖOrazio 
dice nell’arte poetica (v. 32 sgg.) in un senso piü generale: 


Aemilium eirca ludum faber imus et ungues 
exprimet et molles imitabitur aere capillos; 
infelix operis summa, quia ponere totum 
nesciet. *) 


*) [Der Aufsatz „Cista Prenestina“ in den Annali dell’ Istituto XXXVI, 1864 
S. 356—376, der eine damals im Besitz des Kunsthändlers Pasinati befindliche, in 
den Monumenti dell’ Istituto VIII, Taf. 7—8 abgebildete Ciste erläutert hätte an 
dieser Stelle angefügt werden müssen. Vom Wiederabdruck ist Abstand genommen 
worden, weil die Gravierungen des Deckels, die von Brunn auf den Tod des 
Rutulerfürsten Turnus und die Vermählung des Aeneas mit Lavinia bezocen 
wurden, als Fälschungen nachgewiesen sind. Robert im 50. Berliner Winckelmanns- 
Programm 1890, S. 63, Anm. 1; vgl. denselben Annali dell’ Istituto 1878, $. 271 
Anm. 1. 6. Körte, Etruskische Spiegel V, 8. 172, Anm. 1, stimmt Robert bei. 
Die Gravierungen am Körper der Ciste geben keinen Anlass zu Verdacht. Doch 
ist der Brunn’schen Erklärung dieser Darstellungen als der Kämpfe des Aeneas 
mit den Latinern jetzt der Boden entzogen. Der angebliche Inhalt der Ciste, der 
a. a. 0. Taf. 8 mit abgebildet ist, besteht aus willkürlich von dem Kunsthändler 
zusammengestellten Gegenständen aus verschiedenen Zeiten. — Die Ciste befindet 
sich nach freundlicher Mitteilung des Herrn H. B. Walters seit 1884 im British 
Museum, Nr. 741 des in Vorbereitung begriffenen Kataloges.] 


Nachtrag zu 8. 33fg.: Der Sarkophag des C. Junius Euhodus ist i 
BT bei Robert, Die antiken Sarkophagreheii ı ir er 
— VII, Nr. 26; vel. S. 31, wo die oben abeedruckten B I: 
Litteraturverzeichnis nachzutragen sind, E "« Pomer rungen 
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Regulini- Galassi, Grab 
186% 

Renaissance, italienische 
180. 
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Septimius Severus im 
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secespita 8. 

Seelen und Schatten 159. 
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Taleides 248. 

Tarquinii (Fundort) 224 £. 
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Tempel, capitolinischer 14 
103 £. 109. 113. 
des Jupiter Stator 78.82. 
der Isis 81. 
der Concordia 82. 
des Vespasian 83. 
des „Deus Redieulus“ 88. 
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torques 245. 
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Vorwort. 


Außere Hindernisse haben eine mehrjährige Unterbrechung des Druckes 
dieser Sammlung verursacht. Sie sind schließlich durch eine Subskription 
behoben worden, deren Gelingen wir zum großen Teile der in freundschaft- 
liehster Weise gewährten Beihilfe von Schülern und Freunden Heinrich 
Brunns zuzuschreiben haben. Ganz besonders verpfliehtet fühlen wir uns 
Frau Eugenie Strong-Sellers, die durch ihre eifrigen Bemühungen der Sub- 
skription in England zum Erfolge verholfen hat. Den sämtlichen Unter- 
zeichnern sprechen wir unsern warmen Dank aus. Ihre Namen werden am 
Schlusse des III. Bandes dieser Schriften abgedruckt werden. 

An dem Plane der Sammlung ist nichts geändert worden, nur daß die 
in der Vorrede zu Band I angekündigte Rezension über Friederichs’ Praxi- 
teles auf Wunsch der Verlagsbuchhandlung ausgeschlossen worden ist. Das 
fällt nieht schwer ins Gewicht, da diese umfängliche Polemik, so geistvoll 
sie ist, doch heutzutage mehr historisches und persönliches als unmittelbar 
wissenschaftliches Interesse bietet. 

Obwohl trotzdem der Umfang des zweiten Bandes den Voranschlag, 
auf Grund dessen der Subskriptionspreis festgesetzt war, wesentlich über- 
schritt, so ließ sich dennoch die Verlagsbuchhandlung in dankenswertester 
Weise bereit finden, nicht auf weiteren Streichungen zu bestehen. 

Dank schulden wir auch dem Verlage E. A. Seemann und der Hinrichsschen 
Buchhandlung, Leipzig, die uns eine Anzahl von Zinkstöcken unentgeltlich 
zum Abdrucke überließen, ferner dem Verlage R. Oldenbourg, München, der 
uns von einigen Zinkstöcken seines Besitzes galvanoplastische Abdrücke zu 
nehmen gestattete, endlich der Verlagsanstalt Bruckmann, München, die die 
Reproduktion verschiedener Tafeln des großen Denkmälerwerkes erlaubte. 

Da Bulle vor Abschluß des Druckes eine größere Reise antreten mußte, 
so hatte Johannes Sieveking die Liebenswürdigkeit, an seiner Stelle von 
Seite 273 ab die Korrekturen des Textes und des von Hermann Brunn — 
in der ersten Hälfte nach Angaben Bulles — zusammengestellten Registers 
zu lesen. 

Der ursprüngliche Text hat beim Abdruck insofern kleine Verän- 
derungen erfahren, als aus praktischen Rücksichten die neue Rechtschreibung 
und bei Eigennamen, abgesehen von einigen verzeihlichen Inkonsequenzen, 
die griechische Schreibweise eingeführt worden ist. Die Zusätze Bulles 
stehen in eckigen Klammern. 


Erlangen-München, Mai 1905. 


Heinrich Bulle 
Hermann Brunn 
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Bei der Wiedergabe des praxitelischen Hermes hat sich ein leider zu spät 
bemerkter Fehler eingeschlichen, den wir angelegentlich zu entschuldigen bitten: 
die Stütze zwischen Stamm und Hüfte ist durch ein Versehen der Reproduktions- 
anstalt weggedeckt worden. 


Über den Parallelismus in der Komposition altgriechischer 
Kunstwerke.) 


(1847.) 


Weleker hat in seiner Zeitschrift für alte Kunst (I 8. 536 ff.) zuerst 
darauf hingewiesen, wie die mythologischen Darstellungen am Kasten des 
Kypselos nicht nach bloßer Laune zusammengewürfelt, sondern nach be- 
stimmten Gesichtspunkten geordnet seien. So manche andere Entdeckungen, 
besonders im Gebiet der Vasenkunde, haben die dort angewendeten Grund- 
sätze bestätigt und weiter ausgebildet bis zu dem Punkte, daß man in der 
Kunst, wie in der Poesie, trilogische Komposition nachzuweisen imstande 
gewesen ist. Die strenge Gesetzmäßigkeit des griechischen Geistes ist da- 
durch auch auf diesem Gebiete gesichert, und wir sind deshalb berechtigt, 
sie auch in vielen Werken vorauszusetzen, wo sie bis jetzt noch nicht er- 
kannt ist. Neben dem Kasten des Kypselos sind es vornehmlich der Thron 
des amykläischen Apoll und einige Teile am Thron des olympischen 
Jupiter, welche hier die Aufmerksamkeit immer von neuem wieder auf 
sich ziehen müssen. Nun verdanken wir aber unsere Kenntnis derselben 
allein den dürren Beschreibungen des Pausanias, der sich meist mit der 
bloßen Angabe der Gegenstände begnügt und oft nicht einmal die Verteilung 
derselben auf verschiedene Flächen andeutet. Vielfach ist man bemüht 
gewesen, seinen Worten Leben einzuhauchen. Doch Vermutungen, die meist 
nur auf subjektiven Voraussetzungen beruhten, konnten freilich keine innere 
Gewähr ihrer Richtigkeit leisten. Eine solche ergibt sich aber, sobald be- 
stimmte, allgemeine Gesetze gefunden sind, deren Gültigkeit an einer Reihe 
von Werken erprobt für andere als Richtschnur dienen muß. 

Billigerweise geht man bei der Betrachtung größerer, aus mehreren 
Szenen zusammengesetzter Kompositionen von dem äußerlich Erscheinenden, 
dem Körperlichen aus, ehe man den geistigen Inhalt zu zergliedern strebt. 
Denn sicherlich wird der Künstler, was er geistig verbinden will, auch dem 
Auge als zusammengehörig darstellen, ebenso wie der Bezug zwischen Strophe 
und Antistrophe sich zunächst in der äußeren Form, dem Metrum, für die 
Sinne fühlbar macht. Ganz dasselbe Grundgesetz, welches hier in der Poesie 
waltet, macht sich aber in der Komposition der erwähnten Kunstwerke gel- 
tend. Um das Resultat der folgenden Erörterungen vorauszuschicken: das 
erste und einfachste Gesetz, welches ihrer Komposition zugrunde liegt, ist 


*) Rheinisches Museum für Philologie, N. F.V, 1847, 8. 321—346. [Vgl. Brunn, 
Griechische Kunstgeschichte I S. 172—181.] 
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ein strenger Parallelismus, ein durchgehendes Entsprechen der 
einzelnen Glieder untereinander im Raume. 

Indem ich diesen Grundsatz hier voranstelle, so ist damit schon das 
Verhältnis angedeutet, in dem sich meine Arbeit zu einem kürzlich er- 
schienenen Aufsatze von Bergk (Archäol. Zeitung 1845, Nr. 34—36) über die 
Komposition des Kastens des Kypselos befindet, der dem Räumlichen nur 
eine untergeordnete Bedeutung zuerkennen will. 8. 152: „Diese kunstreiche 
(ideelle) Verbindung der Teile zu einem Ganzen offenbart sich gewöhnlich 
auch äußerlich als Symmetrie in der Anordnung und Gruppierung, in der 
Zahl der Figuren usw.... Im übrigen darf man eine durchaus konsequente 
Durchführung dieser äußerlichen Symmetrie nicht erwarten, denn sie ist, 
wenn auch keineswegs unwesentlich, doch immer etwas Untergeordnetes.‘“ 
Dagegen soll nach Weise strophischer Verbindung ein ideeller Zusammenhang 
bis ins einzelnste nachgewiesen werden. Allein ich kann es nicht verhehlen, 
daß der bloße Blick auf das mitgeteilte Schema mich von der Unhaltbarkeit 
der Durchführung überzeugt hat. Die Disposition ist gekünstelt und eben 
deshalb nicht künstlerisch. An einen Ideenzusammenhang glaube auch ich. 
Allein so wenig ich ihn bis jetzt nachzuweisen imstande bin, so bin ich 
doch der festen Überzeugung, daß sich dieser zuerst in einem einfachen 
Grundgedanken zusammenfassen und aus diesem sich ebenso klar und un- 
gesucht entwickeln lassen muß, als die Komposition äußerlich sich gesetz- 
mäßig entfaltet. Wenn ich nun auf eine weitere Widerlegung der Bergkschen 
Ansicht nicht eingehe, obwohl der Verfasser sie wünscht, sofern sie unhalt- 
bar befunden würde, so mag dies darin seine Erklärung haben, daß der 
folgende Aufsatz bereits geschrieben war, als ich die Kunde von jener Ar- 
beit erhielt. Sollte jedoch die gänzlich verschiedene Ansicht, die ich darin 
durchgeführt, sich als die richtige bewähren, so ist auch dieses eine wenig- 
stens indirekte Widerlegung, indem nicht Entgegengesetztes auf gleiche Weise 
wahr sein kann. 


Ich befolge in der Darlegsung den Weg, den die Untersuchung ge- 
nommen, und betrachte deshalb zuerst das Werk, an dem sich das oben 
ausgesprochene Gesetz am einfachsten und ungesuchtesten nachweisen läßt, 
nämlich die Gemälde des Panänos an der Umzäunung, welche den Beschauer 
hinderte, unter den Thron des olympischen Jupiter zu treten: ÖrsAYelv 
ümo zov Doövov (Paus. V 11, 5—7). Daß ich sie abgesondert von dem 
übrigen Schmuck betrachte, rechtfertigt sich schon dadurch, daß sie als 
Gemälde den plastischen Verzierungen sich gegenüberstellen; ebenso sehr 
aber auch dadurch, daß Lucian (quom. hist. conser. 5. 27) rjg xemmidog ro 
ebgvYuov rühmt. Dennoch wagte Völkel (Arch. Nachlaß $. 51 ff.) nach der 
Beschreibung des Pausanias nicht einmal zu bestimmen, ob er uns in den 
neun Gruppen ein vollständiges Verzeichnis aller gemalten Figuren gegeben 
habe, ob diese auf zwei oder auf drei Seiten verteilt gewesen. Beide Schwie- 
rigkeiten lösen sich, sobald wir nur die Darstellungen, wie sie Pausanias 
aufzählt, untereinander setzen und numerieren: 


I. 1. ovgavov nei yiv "Arkag dveyav' nuptornne dt nal "Houndäig, dude- 
Earodaı TO Aydog EHEAmv Tod "Arkavrog 


2. &tı dE Onoedg re xal TTeıol®ovg 
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Lund: nel “Eikdg te %el Zahawig Eyovoa Ev Th ysıol ToV Eni Teig vavolv 
Üxgaıg moroVuEvov R00uoV, 


II. 4. 'Hoari£ovg re ov dyavısudınv 15 & zöv Alovre zov dv Neuea 
5. zei zo 25 Kaoodvdoav nagavounue Alavros' 
6. Inmoddusıd ve 7 Olvoudov odv zn untol, 

OI. 7. zei a Erı &4öuEvog lv Umo Tov desußv, "Hoarxanig dE & 


auToV noren. . 


8. relevreia de &v N reapf ERRETINE TE Apısioa Tv Wuyhv zei 
Ayıkllsdg dviywv Zoriv aurmv, 


9. zei Eomegiösg Ido PEgovoı & una GV Eurergdpdan Akyovraı zw 
YooVg«V. ’ 


Die Eurhythmie ist hier so augenfällig, daß kaum noch ein Wort zu 
ihrer Begründung nötig ist. Sie zeigt sich zunächst in der Gleichheit, der 
Gruppen: immer nur zwei Figuren. Gewiß nur scheinbar bildet Herakles 
mit dem Löwen eine Ausnahme. Denn entweder füllte räumlich der Löwe 
recht gut die Stelle einer menschlichen Figur aus; oder auch es war zur 
Bezeichnung der Lokalität, wie so häufig bei den Taten des Herakles, die 
Nemea gegenwärtig. Ebenso groß ist aber die Eurhythmie in der Verteilung 
der Gruppen auf drei Seiten. Jede der drei Reihen beginnt mit einer Tat 
des Herakles und schließt mit je zwei Frauen: Salamis, die Hellas den 
Siegeslohn darbringt, die Hesperiden, welche die Äpfel, den Liebeslohn, 
in den Händen tragen, Hippodamia mit der Mutter, dem Pelops ein Liebes- 
und Siegeslohn. Die Mitte nimmt immer ein Liebesabenteuer ein, da wir 
Theseus und Pirithous ohne Schwierigkeiten auf ihrem Zug zum Raube, sei 
es der Helena, oder besser der Proserpina deuten können. Eigentümlich ist 
die Wahl dieser drei Szenen: jedem der Helden wurde aus seiner Liebe, 
wenn nicht ein Verbrechen, doch ein Vorwurf gemacht. Worin die Wahl 
künstlerisch begründet ist, vermag ich freilich nicht zu sagen. In betreff 
des ganzen scheinen Kampf, Liebe und Sieg das Grundthema zu bilden, das 
dreimal in verschiedenen Mythen zur Darstellung gebracht wird. Endlich 
schließen Anfangs- und Endgruppen den Kreis der Vorstellungen schön zu- 
sammen, da das Abenteuer des Herakles mit dem Atlas in engem Zusammen- 
hange mit seiner Fahrt zu den Hesperiden steht. 

So. einfach und deutlich stellt sich nun allerdings die Anordnung der 
Gruppen am Throne des Amykläischen Apoll nicht sogleich Kerns 
Schon die Fülle der Darstellungen läßt uns schwerer zu einem Überblicke 
gelangen, und die Unsicherheit, die über die ganz allgemeine Form des 
Throns herrscht, konnte nur ungünstig für das Verständnis wirken. Endlich 
mußte ein 'kleines Mißverständnis, das aber standhaft von allen Erklärern 
festgehalten ist, von vornherein- alles in Unordnung bringen. Man rechnete 
aus Pausanias (III 18, 7 ff.) 28 Darstellungen an der Außenseite des Thrones 
heraus, fand für diese Zahl in den 14 Szenen der Innenseite eine Bestä- 
tigung und glaubte auch an dem Grabe des Hyakinthos 7 verschiedene 
Szenen zu erkennen. Eine bestimmte Zahlensymbolik sollte dem ganzen der 
Komposition zugrunde liegen. Dem wage ich mit Bestimmtheit zu wider- 
sprechen. Um mit dem letzten zu beginnen, so sind am Grabe des Hyakinthos 
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nur drei Darstellungen, wie weiter unten näher auseinandergesetzt werden 
soll. Aber auch die 28 Szenen der Außenseite sind um eine zu verringern. 
Pausanias beginnt: Teüperyv Yuyarkoa "Arkavrog val AÖcApNV aürig "Aknvovnv 
’ es \ ’ ’ ’ \ 9 Ass (2 
p£&oovcı Tloosıdov xal Zeig. Eneigyaoran de war Arkug xei HoaxAcovs uovo- 
uayle mobg Kvxvov. Hier gab allerdings die Trennung der grammatischen 
Konstruktion leicht Veranlassung, den Atlas neben dem Kampf des Herakles 
als etwas Abgesondertes, für sich Bestehendes zu betrachten. Aber Atlas ganz 
allein, ohne irgend eine Andeutung dessen, was er tat, muß mindestens Anstoß 
erregen. Vergegenwärtigen wir uns aber die zahlreichen Entführungsszenen, 
wie sie uns noch in Kunstwerken vorliegen, so gesellt sich Atlas als Vater 
den Töchtern bei: er ist in irgend einer Weise als gegenwärtig bei der 
Entführung zu denken, wie Äsopus beim Raub der Ägina, Leukippus beim 
Raub der Töchter u. a. So haben wir aber 27 Darstellungen, die sich nun 
nicht in vier, sondern in drei Massen zerlegen, wie die Gemälde am olym- 
pischen Throne. Hiermit sind freilich noch nicht alle Schwierigkeiten ge- 
hoben; ja wir sind vorläufig vielleicht nicht einmal imstande dazu. Einige 
Darstellungen sind uns so gut wie unbekannt und verlangen vielmehr Licht, 
als daß sie Licht gewähren könnten. Wir müssen uns also begnügen, wenn 
wir aus dem Bekannten so viel mit Bestimmtheit ermitteln, daß dadurch 
das aufgestellte Prinzip als haltbar gesichert wird. Das ergibt sich aber 
ohne Schwierigkeit. 


Die erste Darstellung war, wie gesagt, der Raub der Töchter des Atlas, 
Taygete und Alkyone, durch Poseidon und Zeus; die neunte, also die letzte 
der ersten Abteilung, der Raub der Töchter des Leukippus durch das Brüder- 
paar der Dioskuren: also eine der ersten aufs vollkommenste entsprechende 
Szene. Wie Atlas in jener, so war hier vielleicht Leukippus Zeuge der 
Handlung. Das fünfte Bild muß als Mittelpunkt bestehen ohne entsprechendes 
Gegenstück: wir finden hier den Chor der Phäaken und den Sänger Demodokos, 
also eine Darstellung von größerer Ausdehnung, welche für das Auge die 
übrigen je aus zwei Figuren bestehenden Gruppen mit Bestimmtheit in zwei 
Hälften sondert. — Blicken wir jetzt auf den Mittelpunkt der zweiten Seite 
(Nr. 14 in der Folge bei Pausanias): die Götter bringen Geschenke zur 
Hochzeit der Harmonia, wiederum ein freudenreiches Bild; ihm zur Seite 
kleinere Gruppen, an den Ecken aber, wie bei der ersten Seite etwas größere 
Bilder vom Raube der Jungfrauen, so hier (Nr. 10) des Dionysos Geburt 
und (Nr. 18) das Urteil des Paris. Pausanias bezeichnet die erstere: Audvv- 
cv... made dvre Er &g oögavov Zorıv "Eouig plowv, freilich gar zu kurz. 
Aber was hindert uns, dem Hermes die Erzieherinnen des Dionysos, die 
nysäischen Nymphen, und zwar in der hinlänglich gesicherten und bekannten 
Dreizahl folgen zu lassen, wie wir sie öfters in anderen Kunstwerken sehen ? 
Dadurch stellt sich das Gleichgewicht mit den drei von Hermes zum Paris 
geführten Göttinnen aufs vollkommenste her. 


Bis hierher ergibt sich alles so von selbst und ohne jede Zutat ge- 
wagter Vermutungen, daß wir darauf schon die Überzeugung begründen 
können, der Künstler sei in der Verteilung der Darstellungen einem be- 
stimmten Prinzip gefolgt. Wir dürfen uns also nicht irre machen lassen 
wenn sich schon jetzt bei der dritten Seite einige Schwierigkeiten zeigen, 
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die erst durch weitere Kombinationen gelöst werden können, Die Schuld 
daran trägt zum größten Teile das Skizzenhafte in dem Berichte des Pausanias, 
sowie die Unkenntnis einiger Mythen, die hier in Betracht kommen. 


Über das Mittelbild wird besser weiter unten gehandelt werden können. 
Hier nur so viel, daß die kleineren Seitengruppen wiederum von zwei 
größeren Darstellungen an den Ecken umschlossen werden: Adrastos und 
Tydeus, welche den Streit des Amphiaraus und Lykurg, des Pronax Sohn, 
trennen, eine Szene von vier Figuren; andererseits Herakles, der tags In- 
gvövov Boög ZAabver. Waren aber denn hier die Rinder Hauptsache? Da 
wäre allerdings ein äußerlich sichtbares Entsprechen dieser Szenen nicht 
gut denkbar. Aber zuerst bildete der Kampf mit dem dreileibigen Riesen 
den Mittelpunkt, und eine mehr untergeordnete Andeutung der Herden ge- 
nügt, den Ausdruck des Pausanias zu rechtfertigen, der mehr die Folgen 
des Kampfes als diesen selbst bezeichnet. Ich zitiere hier zu deutlicherer 
Anschauung eine vulcentische Amphora sehr alten Stils: Duc de Luynes, 
vases peint. t. 8 [Gerhard A.V. 105]. Hier sehen wir zur Rechten Herakles 
und den dreileibigen Riesen sich gegenüberstehen. Wie gewöhnlich liegen 
Eurytion und der Hund schon getötet unter den Füßen der Kämpfenden. 
Links neben dem Herakles folgt seine Schutzgöttin Athene, sodann aber 
fünf mächtige Stiere und endlich ein wartendes Viergespann. Hier tritt 
gewiß die Rinderherde so mächtig hervor, als kaum in irgend einem anderen 
Bilde, und doch nimmt die Gruppe nicht die Breite des Kämpferpaares ein. 
Denn nur ein Stier ist in seiner ganzen Länge sichtbar, die anderen vier 
ragen nur in mannigfachen Verkürzungen mit den Köpfen über dem Rücken 
dieses einen hervor. Wir können uns demnach an dem Throne allenfalls 
die Rinder noch mehr untergeordnet denken, und um die Harmonie voll- 
ständig herzustellen, neben dem gegenüberstehenden Kämpferpaar ein Vier- 


gespann voraussetzen. 


Hiernach sind die kleineren Seitengruppen zu betrachten, am besten 
vom Mittelpunkte nach außen zu. Auf der ersten Seite haben wir neben 
dem Chor der Phäaken: (Nr. 4) Theseus, wie er den Minotaur wegführt, 
(Nr. 6) des Perseus &oyov rö 25 M&dovoev: den Minotaur einen Menschen 
mit Stierkopf, die Medusa, ein ähnliches Scheusal, vielleicht zu noch größerer 
Analogie in dem Augenblicke dargestellt, wo der Pegasus aus der Hals- 
wunde emporsprang, also gewissermaßen pferdeköpfig, wie wir z. B. in einem 
sehr fremdartigen, aber analogen Vasenbilde (Gerhard, Auserl. Vasenb. II 89) 
eine hirschköpfige Medusa sehen. Es folgen (Nr. 3) des Herakles udyn «ga 
Dorn r& Kevradow und (Nr. 7) eos Oovgiov r@v yıydvrov, dann den Eck- 
vorstellungen zunächst (Nr. 2) des Herakles wovouayia gegen Kyknos und 
(Nr. 8) der Kampf des Tyndareus gegen Eurytos; die beiden letzten Gruppen 
also einfache Kämpfe zwischen je zwei Helden. In den mittleren sind die 
von Herakles angegriffenen beide Male gewaltige Wesen; und wenn wir 
auch mit Rücksicht auf das Alter des Thrones eine halbtierische, nämlich 
schlangenfüßige, Bildung für den Giganten nicht wie für den Kentauren 
in Anspruch nehmen können, so dürfen wir doch in der Art des Kampfes, 
sei es mit Baumstämmen oder mit Felsstücken, eine gewisse Analogie vor- 


aussetzen. 
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Auf der zweiten Seite schließen sich der Hochzeit der Harmonia an: 
(Nr. 13) Kephalos von der Hemera geraubt und (Nr. 15) der Zweikampf 
zwischen Achilleus und Memnon, zwei Szenen, die scheinbar weit voneinander 
abstehen. Betrachten wir aber die anderen Darstellungen dieser Seite, so 
zeigt sich, daß der Parallelismus der beiden Hälften sich nicht in Gleich- 
artigem, sondern in Gegensätzen bewegt: auf der einen Hälfte nur Kämpfe 
und Streit, Achilles mit Memnon, Herakles mit Diomedes und Nessus und 
der Streit der drei Göttinnen vor Paris; auf der anderen die Einführung 
zweier von sterblichen Frauen geborenen, des Dionysos und des Herakles 
in den Olymp, die des letzteren wohl mit der Nebenbeziehung eines Liebes- 
verhältnisses, die Übergabe des Achill an den weisesten der Kentauren zur 
Erziehung, und endlich des Kephalos Raub, wieder eine Liebesszene; alles 
aber Darstellungen, in denen die Unsterblichen den Sterblichen sich liebreich 
und geneigt erweisen. Zwischen der Göttin aber, die von heißer Liebe ge- 
trieben den Sterblichen verfolgt, und einem Helden wie Achilleus, der selbst 
eines Sohnes des Zeus im Kampfe nicht schont, läßt sich in räumlicher Be- 
ziehung ein Entsprechen recht wohl denken. Weniger augenfällig ist dies 
bei den anderen Gruppen. Und in der Tat weiß ich nichts Positives an- 
zuführen, um die Athene, welche den Herakles zum Olymp führt, mit einer 
der uoch übrigen gegenüberstehenden Gruppen: Herakles mit Nessus und 
Herakles mit Diomedes in Beziehung zu setzen. Dagegen möchte ich zu- 
gunsten des Peleus und Chiron eine kleine Modifikation in der Interpretation 
des Pausanias vorschlagen. Seine Worte für die entsprechende Vorstellung 
sind: Zıoundnv re ‘Hoanris rov Ooüna nel En’ Eimvo To morauß N£ooov 
tıumoovuevog. Sollte Pausanias, wo er zwei Taten des Herakles mit kurzen 
Worten zusammen nennt, etwa die ihm hier sonst geläufige Ordnung bei- 
behalten haben, anstatt sich nach der Folge der Vorstellungen auf dem 
Throne zu richten? Durch diese Umstellung träte Herakles und der Kentaur 
Nessus dem Peleus und dem Chiron gegenüber: einem Kentauren, der das 
ihm zur Pflege anvertraute Gut gewissenhaft und sorgsam wahrt, ein an- 
derer, der untreu in seiner Pflicht erfunden wurde. 

Noch größer sind die Schwierigkeiten bei der Anordnung der dritten 
Seite. Klar sind zuvörderst die den Endgruppen zunächst stehenden Bilder: 
(Nr. 20) ”Hoa d& dpood eds In raw ’Ivdyov Boöv odcav Mdn und (Nr. 26) 
avaıgei de nal Bellegopövıng zo &v Avnig Omolov. Bellerophon bekämpft die 
Chimära in den Kunstvorstellungen immer von oben herab. So erschien 
wohl auch Hera über der Kuh und blickt auf sie nieder: d&gpood. Das 
weitere Verständnis muß sich besonders an das drittletzte Bild stoßen. 
Pausanias sagt: "Avaßlug Ö& nei Mvaoivovg, toitov uw 2p’ Immov HAIN- 
wevög. Eotıv Endregog, Meyanevonv Ö& tüv Meveidov xal Nixooroarov Immo 
eig pEgmv £oriv. Sind dies aber zwei verschiedene Darstellungen oder ver- 
bindet die beiden Paare eine Handlung? Heyne trennt sie, wohl nur des- 
halb, weil ihm keine Nötigung vorlag, an einen Zusammenhang zu denken 
Megapenthes und Nikostratus vertrieben die Helena aus Sparta, aber nach 
Pausanias (II 18, 5) behaupteten sie sich nicht in der Herrschaft: sie ing an 
Orestes über. Bei ihrer Vertreibung konnten nun Anaxias und a die 
Söhne der Dioskuren, leicht als Rächer der Helena auftreten und so der Kunst 
den Stoff zu einer Verfolgungsszene liefern, welcher, wenn auch in ganz ent- 
gegengesetztem Sinne, die Verfolgung der Athena durch Hephästos entspräche, 
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So bleibt uns noch übrig: “HoarAdovg menolnter rd&ıs Tov Eoyov Töv 
& rıv "Tögev zul @g dviyaye roö "Ardov zöv zöva, zwei Kämpfe mit viel- 
köpfigen Ungeheuern, die trefflich zueinander passen. Aber so fehlt uns 
das größere Mittelbild, entsprechend dem Phäakenchor und der Hochzeit der 
Harmonia. Doch selbst hier ist wohl noch ein Auskunftsmittel möglich. 
Für die Darstellung der Heraufführung des Cerberus ist in einfachster Weise 
allerdings Herakles mit dem Hunde genügend. Die Kunstwerke zeigen uns 
aber gerade damit oft die Darstellung des Hades in zahlreichen Figuren 
verbunden. Wie wir uns beim Chor der Phäaken, bei der Hochzeit der 
Harmonia eine reiche Szene, königliche Paläste im Hintergrunde denken 
können, so mögen wir hier im Mittelpunkte den Palast des Hades voraus- 
setzen, umgeben von anderen Unterweltsszenen, wie manche Vasenbilder sie uns 
vorführen, die am vollständigsten bei Gerhard (Arch. Zeitung 1843 T. XI ff.) 
zusammengestellt sind. Den Schluß dieser Szenen, aber räumlich zugleich 
eine gesonderte Gruppe, bildete Herakles mit dem Cerberus. Pausanias nun, 
der in dem Mittelbilde eine besondere Handlung nicht ausgesprochen findet, 
faßt das Ganze in eins zusammen und nennt in seiner leicht skizzierten 
Beschreibung nur die Handlung, die sich dem großen Unterweltsbilde eng 
anschloß. 

Eine andere Reihe verschiedener Kompositionen befand sich an der 
inneren Seite des Thrones, so daß sie ÖmeAdovrs ömo rov Foövov sichtbar 
. waren, welcher Ausdruck hier zunächst auf sich beruhen mag. Hier ist die 
Art nicht unwichtig, in der die Beschreibung des Pausanias fortschreitet, da 
sich in ihr gewisse Abschnitte zeigen. Ich setze deshalb zuerst die Worte 
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Bei vierzehn Vorstellungen denken wir freilich zuerst an eine Teilung 
in sieben und sieben. Die Worte des Pausanias führen uns auf eine andere. 
Nachdem er erst zwei Bilder zusammengenannt, läßt er ein einzelnes folgen 
und knüpft dieses durch d& an, ebenso das sechste an das vierte und fünfte, 
So haben wir zunächst zweimal drei Gruppen, und jedesmal in ‚der Mitte 
eine Tat des Herakles. Die Kalydonische Jagd und die V ertreibung der 
Harpyien sind Stoffe, welche die Kunst in verschiedener Weise beschäftigt 
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haben, so daß wir darauf verzichten müssen zu sagen, worin die Analogie 
der Darstellung zwischen beiden bestand. Dagegen verknüpft sich ungesucht 
Theseus, Pirithous und Helena mit Tityos, Apollo und Artemis; das eine 
der Frevel an einem Weibe, das andere die Rache eines ähnlichen Frevels. — 
Für die anderen acht Darstellungen lasse ich mich bei der Ungewißheit über 
die Form des Thrones allein von dem bisher befolgten Prinzip leiten, wenn 
ich je vier und vier Szenen scheide. Darauf führt die Analogie, welche 
sich zwischen Theseus mit dem Minotaur und Herakles mit Achelous findet: 
Kämpfer gegen einen Menschen mit Stierkopf uud einen Stier mit Menschen- 
kopf. Ebenso einfach stellen sich die Leichenspiele des Akastos und die 
Totenfeier des Hektor gegenüber. Welche Analogie freilich zwischen Herakles’ 
Kampf mit dem Kentauren Oreios und der Fesselung der Juno durch Vulkan 
stattfand, vermag ich nicht zu sagen. Admetus aber endlich, der das wunder- 
same Gespann anschirrt, und Menelaus, wie er den in allerlei Getier sich 
verwandelnden Proteus bändigt, gruppieren sich wohl nebeneinander. 


Es fragt sich, ob nach dieser Einteilung nicht ein Rückschluß auf die 
Gestalt des Thrones möglich ist. Pausanias gibt bei den Darstellungen 
des Innern nur den Anfangspunkt an: r& &vdov ano röv Toıravov. Welche 
Ordnung er nachher befolgt, wissen wir nicht. Den drei Gruppen entsprachen 
aber gewiß die anderen drei; die ersten mußten an der einen Seitenfläche 
des Thrones sich befinden. Pausanias sprang also von dieser sogleich auf 
die andere über und wendete sich dann erst zur hinteren Seite. Acht Vor- 
stellungen in einer Reihe erfordern jedoch zu viel Raum; es waren also je 
vier und vier, die einen unten, die anderen am oberen Rande der Rück- 
lehne. Diese war für den Beschauer durch das säulenartig davor aufgerich- 
tete Bild des Apoll auch senkrecht in zwei Hälften geteilt. Pausanias be- 
ginnt nun mit zwei Gruppen auf der einen, springt dann auf die anderen 
zwei in derselben Linie befindlichen Darstellungen über; verbindet aber hier 
die oberen und unteren dieser Seite und läßt zuletzt erst die noch fehlenden 
zwei der ersten Hälfte folgen. So würde sich erklären, wie er in seiner 
Beschreibung 7 und 8, 9 bis 12, 13 und 14 verbindet, während 7 bis 10, 
11 bis 14 nach den Darstellungen vereinigt sein müßten. 

Außer dem Chortanz der Magneter am obern Rande der Rücklehne 
und außer den Dioskuren mit Sphinxen und wilden Tieren an den Seiten 
oder Armlehnen bleibt noch eine große Figurenreihe übrig an der Basis 
der Apollostatue, welche zugleich als Grab des Hyakinthus betrachtet wurde. 
Pausanius beschreibt sie folgendermaßen (III 19, 4): ’Ensloyasraus dt ro 
Baus, zoöro utv &yaluc Bioidog, rodro d8 Augpıreling nal Tloosıdivog. Aıds 
08 nal "Eguod Öuckeyoutvov dAAMAoıs mwAnslov Aubvvoog forikwcı zul Zeueln, 
mag& de adrıv Ivo" menoinrer d& Em zoo Bouoü zul 1 Anuiıme wei Köom 
„ul IMovrwv, Emi d& aürois Moigel Te nal Ngaı, odv dE opıcıw ’Apgodiem 
nal Adna re nal "Agrews. xouifovoı 0’ 25 odeavov "Tanıv$ov vul ToAd- 
Boıwv "Taxivdov, nadk Akyovsıv, AdeApiiv dmodavodcav Frı naoPEvov . . . 
meroinrer ÖE Emmi od Bouod nal “Hoaxing Und Adnwäg nal Beiv rov dAkov 
xl o0TOg Ayouevog ds oVgavov' Eis de nal ci Oeorlov Pvyareges En TO 
Pouß “ei Modocı re »al ger. Man nahm hier richtig als eine Vorstellung 
die Thestiaden mit den Musen und Horen an; als eine andere des Herakles 
Einführung in den Olymp. Sehen wir nun aber auf Pausanias Worte: sm) 


Über den Parallelismus in der Komposition altgriechischer Kunstwerke. 9 


Admvas no Helv Tv low und rufen uns analoge Kunstvorstellungen 
(2. B. die Schale des Sosias) ins Gedächtnis zurück, so darf wohl über das 
übrige kein Zweifel stattfinden. Es bilden nicht bloß Aphrodite, Athene 
Artemis, welche Hyakinth und Polyböa in den Olymp führen, eine be- 
sondere Abteilung für sich, sondern sämtliche vorhergenannte Götter und 
Göttervereine gehören dieser Darstellung an, die wir wegen der gewiß 
nicht bedeutungslosen Dazwischenkunft des Pluto und der Mören ebenso 
wohl mit dem Titel der Rückführung des Hyakinth und der Polyböa aus 
dem Hades, wie mit dem der Einführung in den Olymp bezeichnen dürfen. 
Vielleicht, daß nach der mehr epischen Weise, welche auch der Kunst nicht 
fremd war, die Unterredung des Zeus mit dem Hermes auf die Weisung 
hindeutet, die der letztere dem Pluto bringen soll, die aber in der letzten 
Gruppe schon ausgeführt erscheint. Über die Raumverteilung läßt uns 
Pausanias gleichfalls wieder in Ungewißheit. Ich bemerke nur, daß wir 
in der zuletzt besprochenen Darstellung an beiden Enden je fünf Figuren, 
in der Mitte viermal je drei haben. Waren aber diese 22 Figuren alle auf 
einer Seite der Basis und auf zwei anderen die Einführung des Herakles 
und die Thestiaden? Der Umstand, daß sich auf der linken Seite der 
Basis die Tür befand, durch die man ging, dem Hyakinth die Jährliche 
Totenspende zu bringen, scheint den bildlichen Schmuck von der Nebenseite 
auszuschließen. Wir müssen uns also wohl die drei Vorstellungen auf 
einer Seite in drei Streifen übereinander denken, gerade wie beim Kasten 
des Kypselos. 

Indem ich mich einzig an die räumliche Verteilung der Darstellungen 
hielt und hier einen Zusammenhang nachzuweisen suchte, habe ich darauf 
verzichtet, nach dem geistigen Prinzip zu forschen, welches diese Fülle 
von Mythen zu einem Werke verknüpfte. Es fragt sich auch, ob dies auf- 
zufinden schon jetzt die Zeit gekommen ist. Doch kann ich meine Ver- 
mutung nicht ganz unterdrücken. Wir haben an der Basis der Statue: 
1. Musen, Horen, Thestiaden, wie wir voraussetzen dürfen, in festlichem 
Tanze; 2. Herakles von Athene in den Olymp geführt, eine Darstellung, in 
der wir eine Hochzeit derselben sehen mögen; 3. die Rückführung des 
Hyakinth und der Polyböa aus der Unterwelt. : An den Außenseiten des 
Thrones waren aber das erste Mittelbild der Chortanz der Phäaken, das 
zweite Harmonias Hochzeit, das dritte, freilich mehr nach Vermutung, die 
Unterwelt, an die sich die Heraufholung des Cerberus anschloß. Dies Ent- 
sprechen wird schwerlich zufällig sein. Aber worin besteht nun der Bezug 
der Darstellungen auf Apoll? In allen Bildern nennt ihn Pausanias nur 
einmal beiläufig bei der Bestrafung des Tityos. Ich denke, der Zusammen- 
hang ist begründet im Mythus des Hyakinthos und seiner Verbindung mit 
dem Apollo Karneios. Das Grab des Lieblings des Apollo bildete den 
Mittelpunkt des Thrones, seine Leichenfeier den Mittelpunkt des ganzen 
Apollokultes in Amyklä. Es war dies eine Feier des Sterbens und Wieder- 
auflebens in der Natur, gerade wie im Mythus des Adonis. ‚Die dauerte 
drei Tage: der erste umfaßte die eigentliche Totenfeier, die beiden folgen- 
den gewissermaßen die Wiedergeburt; Hauptbestandteile dieser letzteren 
Feier sind der Chortanz und wahrscheinlich die Darbringung des Grewandes, 
welches die Spartanerinnen in einem eigens dazu gebauten Hause Jährlich 
dem Apollo webten. Auf diese verschiedenen Teile der Festfeier scheinen 
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sich die erwähnten sechs Hauptvorstellungen zu beziehen: für die Totenfeier 
haben wir Unterweltszenen; den Hochzeitsszenen, der Darbringung der Ge- 
schenke bei Harmonias Hochzeit möchte die Darbringung des Gewandes an 
Apoll, den Hochzeitsgott, entsprechen, und der Chor und Päan findet im 
Phäaker- und Thestiadenchor sein Gegenbild. — Eine Sicherung dieser Aus- 
legung kann nur durch eine genaue Untersuchung des ganzen Hyakinthos- 
kultus sich ergeben, die besser einer abgesonderten Betrachtung vorbehalten 
wird. Sind aber die angegebenen Gesichtspunkte richtig, so ist uns die 
Hoffnung nicht benommen, daß der wirre Knäuel der verschiedenartigsten 
Kunstvorstellungen sich einst noch in einer schönen Einheit künstlerischer 
Komposition werde auflösen lassen. 

Für den Kasten des Kypselos werden nach Welckers Vorgange 
wenige Bemerkungen genügen, um den räumlichen Parallelismus noch be- 
stimmter hervortreten zu lassen, als dies in dem genannten Aufsatze der 
Fall ist, der mehr auf den inneren Zusammenhang der Kompositionen ein- 
ging. Ich beginne gleich mit dem Mittelbilde des untersten Streifens, den 
Leichenspielen des Pelias. Hier entsprechen sich an beiden Enden Herakles 
und Akastos und ihnen zunächst fünf Zweigespanne und fünf Männer im 
Wettlauf. Was etwa die ersteren im Raume vor den letzteren voraus 
hatten, wiewohl wir die Gespanne sich teilweise einander deckend denken 
können, glich sich durch die größere Begleitung und die Kampfpreise auf 
der Seite des Akastos aus; denn den Töchtern desselben setzt Pausanias 
nur eine einzelne Flötenspielerin entgegen. Zwischen den erwähnten Gruppen 
waren ferner zwei Faustkämpfer, zwei Ringer, neben diesen noch ein Diskus- 
werfer, der aber räumlich durch einen Flötenspieler zwischen den Faust- 
kämpfern aufgewogen ward. Die ®ewuevor Tovg Aymvıordg, wenn es nicht 
eben Herakles und Akastos sind, können wir uns entweder in halber Figur 
über den Kämpfern hervorragend oder auf Tribünen zu beiden Seiten gleich- 
verteilt denken, wie z. B. in den Gemälden etruskischer Grabkammern. So 
sind alle Gruppen zu einem schönen Ganzen vollkommen abgeschlossen. 
Diese Ordnung zerstört uns aber Pausanias, indem er nach dem Akastos 
noch den Iolaos als Sieger mit dem Viergespann anführt. Ich zweifle nicht, 
daß Pausanias hier geirrt, und glaube diesen Vorwurf durch den Parallelis- 
mus der Komposition rechtfertigen zu können. Wir haben vor den Leichen- 
spielen des Pelias den Auszug des Amphiaraus, seine Familie auf der einen 
Seite, ihn selbst in der Mitte, zuletzt aber sein Gespann, auf das er zu 
steigen im Begriff ist, eine Komposition, deren Grundzüge O. Jahn in einem 
Vasengemälde bei Micali, Ant. mon. XCV [Mon. d. I. X, 4], wiedergefunden 
hat. Diesem Gespanne entspricht streng das des Iolaos, das aber nun nicht 
mehr zu den Leichenspielen, sondern zu der folgenden Szene zu ziehen ist. 
Herakles ist davon herabgesprungen und im Kampf mit dem vielköpfigen Un- 
geheuer der Hydra. Iolaos harrt des Ausgangs, ebenso wie Baton das Ende 
des Streites vor Amphiaraus’ Hause erwartet. Der harrende Iolaos ist auch 
den erhaltenen Kunstwerken nicht fremd: auf Vasen füllt er oft die eine 
Seite, während die andere, wie von anderen Kämpfen des Herakles, so im 
besonderen auch von dem mit der Hydra eingenommen ist. — Für die End- 
vorstellungen, Pelops und Oenomaos, die Boreaden und Harpyien, können 
wir ein räumliches Gleichgewicht voraussetzen, wenn wir es auch vorläufig 
noch nicht anschaulich darzulegen vermögen. Bei den Flügelgestalten der 
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zweiten Darstellung scheint es nieht ohne Bedeutung, daß auch des Pelops 
Rosse mit Flügeln gebildet waren. 

In der zweiten Reihe hat zuerst Welcker richtig die drei mehr alle- 
gorischen Gruppen der Nacht mit Schlaf und Tod, der Dike und Adikia 
und den zwei Pharmakeutrien verbunden und sie dem Perseus mit den 
Gorgonen entgegengestellt. Dadurch trat die Hochzeit der Medea und der 
hochzeitliche Chor des Apoll und der Musen als größere Darstellung in die 
Mitte, ganz ebenso, wie wir beim Thron des amykläischen Apoll gesehen, 
daß sich ein größeres Mittelbild zwischen sechs kleineren Szenen und zwei 
etwas größeren Eckvorstellungen befand. Über die Art der Entsprechung 
zwischen den kleinen je aus zwei Figuren bestehenden Gruppen gibt uns 
Pausanias einzelne Winke, und weit mehr würde sich noch bestimmen 
lassen, hätten wir zu jeder der Szenen ein Epigramm. Dem Idas ist Mar- 
pessa willig, sie, um die ein Gott freit, folgt dem Sterblichen; unwillig und 
nur nach vergeblichem Widerstreben ergibt sich Thetis, die Göttin, dem 
Sterblichen Peleus. Mit dem Schwert verfolgt Menelaos die Helena, mit 
dem Schwert dringt Herakles auf Atlas ein; aber Menelaos wird das Schwert 
seiner Hand entsinken lassen, von der Schönheit der Helena betroffen, Atlas 
aber: 7« de uäle ueroeı. 

Auf die Beschreibung der Schlacht am dritten Streifen geht Pausanias 
nicht im einzelnen ein. Dagegen bietet uns die vierte Reihe eine größere 
. Mannigfaltigkeit von Darstellungen als die vorhergehenden. Weleker glaubte 
das Prinzip ihrer Anordnung in der Abwechslung von Liebes- und Kampfes- 
szenen zu finden, die sich jedoch nur auf der einen Hälfte durchgeführt 
findet. Obwohl einiges immer zweifelhaft bleiben wird, halte ich es doch 
für das sicherste, hier denselben Weg einzuschlagen, den ich im vorher- 
gehenden betreten. Die Zahl der Darstellungen ist dreizehn, die siebente 
also die mittelste: die Dioskuren und zwischen ihnen Helena, welche Aethra 
mit Füßen tritt. Die Gruppe scheint zwar allen sie umgebenden ziemlich 
ähnlich. Bedenken wir aber, daß den Dioskuren ihre Rosse beigegeben 
waren, so mußte sich diese Gruppe durch eine solche Zutat von allen an- 
deren leicht aussondern. Dazu stand Helena in der Mitte der Brüder, uE£on 
de auröv “EAtvn, diese dann gewiß mit ihren Rossen ihr zugewendet, wo- 
durch das Auge des Beschauers leicht auf die Gruppe hingeleitet ward, in 
der die beiden Hälften wie in einen Mittelpunkt zusammengeführt wurden. 

Am wenigsten scheint an ein räumliches Entsprechen bei den Eck- 
vorstellungen zu denken: dem Raube der Oreithyia durch Boreas und dem 
älteren bärtigen Dionysos in einer Grotte gelagert. Der Zusammenhang 
muß hier lediglich in einer Ideenverbindung liegen, welche festzustellen noch 
die nötigen Haltepunkte fehlen. Es folgen zunächst Herakles im Kampf 
mit dem dreileibigen Geryon; der Kampf zwischen Eteokles und Polyneikes. 
Kunstwerke zeigen, daß von dem dreifachen Riesen oft der eine schon 
niedergesunken, während die beiden anderen noch kräftigen Widerstand 
leisten. So war auch Polyneikes schon ins Knie gesunken, aber den noch 
lebenden Riesen entsprechend stand hinter ihm in scheußlicher Gestalt die 
Kroe. — Dem Theseus und der Ariadne entsprach Ajax und Kassandra 
wenigstens in der Figurenzahl. 

Ich wende mich jetzt zuvörderst zu den Gruppen zunächst der Mitte: 
zwischen Ajax und Hektor steht Eris, den Leichnam des Iphidamas ver- 
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teidigt Koon gegen Agamemnon. Die Analogie scheint hier besonders darin 
zu liegen, daß auf dem Schilde des Agamemnon das Bild des Phobos war, 
entsprechend der häßlichen Eris auf der anderen Seite. 2 Noch bleiben 
vier Gruppen: (Nr. 4) Monomachie des Achill und Memnon im Beisein ihrer 
Mütter, (Nr. 5) Melanion und Atalante, die ein Hirschkalb hält; auf der 
anderen Seite Hermes, der die drei Göttinnen zum Alexandros führt; hieran 
knüpft Pausanias an: "Aoreuig O2 00x olda Ep’ ürw Abya nregvyag &40v0d 
Zorıv mi röv Bumv, nal m utv Ösfıd warez magdah, Tf 2 Er&ou Akovra. 
Artemis würde also offenbar der Atalante am besten entsprechen, müßte 
aber dann vor dem Parisurteil stehen; und eine solche Umstellung wirklich 
vorzunehmen, scheint eben nicht gewagt. Pausanias zog die ihm ohnehin 
fremdartige Artemis zum Parisurteil hinzu, indem er sie vielleicht zur Be- 
zeichnung des idäischen Waldes dem Jäger Alexandros beigegeben meinte; 
nannte aber natürlich zuerst, was ihm der Hauptgegenstand schien, und 
dann erst das mehr Episodische, obwohl dies räumlich voranstand. Achill 
und Memnon mit ihren Müttern stehen nun wenigstens der Zahl nach im 
Gleichgewicht mit Hermes und den drei Göttinnen, und wollen wir an- 
nehmen, daß die räumliche Entsprechung sich nicht vollkommen streng auf 
die einzelne Gruppe zu beschränken brauchte, sondern in die nächste über- 
greifen durfte, so können wir als dem Melanion entsprechend den Alexan- 
dros betrachten. 

Die Erlaubnis für ein solches Verfahren scheint aber für die erste 
Reihe der Vorstellungen notwendig in Anspruch genommen werden zu 
müssen. Hier waren nur vier Bilder, aber die Masse der beiden mittleren 
einander so ungleich und dabei doch eine Analogie zwischen ihnen so ein- 
leuchtend, daß wir uns bequemen müssen, die Entsprechung in den einzelnen 
Teilen der größeren Szenen aufzusuchen. Auf der einen Seite waren Kirke 
und Odysseus in einer Höhle gelagert und vor derselben vier Dienerinnen 
beschäftigt, wie es Homer beschreibt. Des Herakles Kampf auf der andern 
Seite konnte diesem Bilde zuerst in bezug auf das Lokal angepaßt sein, 
wenn wir annehmen, daß die Höhle des Kentauren Pholus mit dem Wein- 
faß dargestellt war. Nichtsdestoweniger würden die Gestalten der Kentauren 
das Auge eine gewisse Ungleichheit haben empfinden lassen. Diesem Übel- 
stande wurde durch die Figur des Kentauren Chiron gesteuert, der räumlich 
sich der Gruppe der Dienerinnen der Kirke anschloß, obwohl er der Idee 
nach schon zur folgenden Darstellung, den Nereiden im Gefolge der Thetis, 
gehörte. Diese auf ihren kleinen Wagen finden nun in dem größeren Maul- 
tierwagen der Nausikaa ihr vollkommenes Gegengewicht. In die Mitte tritt 
als Hauptgruppe Thetis selbst, die von Vulkan die Waffen empfängt, mit 
denen Achill zum entscheidenden Kampfe gegen Hektor sich rüsten wird. 

Ich verkenne die Schwierigkeiten nicht, die sich vielfältig bei der 
Durchführung des einzelnen in den letzten beiden Reihen mir entgegen- 
stellten, und begnüge mich, sofern nur das Grundprinzip durch sie nicht 
gestört erscheint. Vielleicht wird manches sich einfacher herausstellen, 
wenn man imstande sein wird, einen Ideenzusammenhang genügend nach- 
zuweisen. Leider sind wir freilich über die Veranlassung der Weihung im 
Dunkeln, die doch von dem Künstler bei der Wahl der Gegenstände zu- 
nächst, sei es auch auf noch so einfache und indirekte Weise, gewiß be- 
rücksichtigt wurde, Ich habe oben für die Bedeutung der Reliefs am 
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amykläischen Throne eine Vermutung aufgestellt, bei der ich von den 
größeren Mittelbildern ausging, und was neben diesen sich fand, vorläufig 
unberücksichtigt ließ. Gehen wir auch hier davon aus, und nehmen dabei 
nur noch den allgemeinsten Charakter der zweiten und vierten Reihe mit 
in Betracht, so scheint sich ebenfalls eine gewisse Entfaltung eines Grund- 
gedankens zu zeigen. Die Abholung der Waffen des Achill ist eine Vor- 
bereitung zum Kampf. Die folgende Reihe hat es vorzüglich mit Streit 
und dem Kampf einzelner zu tun. Selbst Theseus und Ariadne ist nicht 
notwendig und allein Liebesszene, sondern kann als Vorbereitung zum Kampf 
mit dem Minotaur gefaßt werden. Der dritte Streifen enthält die offene 
Feldschlacht, den Kampf in vollständiger Entwicklung. Die Lösung erfolgt 
in einer Reihe von friedlichen Liebesszenen. Adikia wird von Dike ge- 
straft. Marpessa ist dem rechtmäßigen Verlobten wiedergegeben. Ver- 
söhnung und Friede erfolgt aus dem noch übrigen, mehr scheinbaren Streit, 
wie zwischen Menelaus und Helena, Atlas und Herakles, Peleus und Thetis; 
das feierlichste der Freundschaftsbündnisse, die Hochzeit zwischen Jason 
und Medea tritt in die Mitte. Das letzte, was nach dem Kampfe zu tun 
übrig bleibt, ist, den Toten ihre Ehren zu erweisen: inmitten des noch 
übrigen fünften Streifens geschieht dies in festlichster Weise durch die 
Leichenspiele des Pelias. 

Nachdem sich mir so das Prinzip räumlicher Entsprechung an einigen 
‘der berühmtesten Werke ältester Kunstübung bewährt hatte, drängte sich 
mir die Frage auf, bis zu welchem Punkt rückwärts es sich überhaupt 
verfolgen lasse. Die Antwort ist die günstigste, welche man nur erwarten 
kann. Denn derselbe Grundsatz bewährte sich an einem Kunstwerk, das 
man lange für eine poetische Fiktion angesehen hat, dessen Erfindung aber 
sicher auf der Anschauung ähnlicher Werke beruht: an dem homerischen 
Schilde des Achilles*), also dem ältesten bekannten Werke, das uns von 
der frühesten Kunstübung der Griechen einen Begriff machen kann. Ich 
muß hier auf Welckers Aufsatz in der Zeitschrift für alte Kunst I S. 553f. 
verweisen, dem ich in der allgemeinen Anordnung nach konzentrischen 
Kreisen folge; nur in der Durchführung des einzelnen weiche ich von ihm 
ab. Was nach dieser Arbeit von anderen über denselben Gegenstand ge- 
schrieben ist, war mir leider unzugänglich. Sollte daher das Ergebnis 
meiner Betrachtung sich schon anderswo ausgesprochen finden, so mag 
sich diese erneute Besprechung dadurch rechtfertigen, daß hier jener Schild 
in Zusammenhang gesetzt wird mit Kunstwerken, die wirklich einmal exi- 
stiert haben. i 

Um das Zentrum, Erde und Himmel mit dem, was darinnen ist, lagern 
sich zunächt die Darstellungen des Krieges und des Friedens. Die Teilung 
in zwei Hälften rechtfertigt Homer, der die Beschreibung beginnt: Ev de 
Ibm molmoe mölsıg wegonav Avdgunev. In der friedlichen Stadt sondern 
sich aus der poetischen Beschreibung leicht: der Hochzeitsreigen, der Rechts- 
streit auf dem Markte. Dabei sind freilich Homers Worte: &v ın uev 6 
yduoı 7 Eoav eikamivaı re nicht streng genommen. Welcker hält die 
eiAenlver nur für poetisches Beiwerk. Vielleicht ergibt sich aus dem fol- 
genden eine Nötigung, sie selbständig den Reigen folgen zu lassen und 


*) [Vgl. die nächste Abhandlung und Brunn, Griech. Kunstgeschichte I S. 73ff.] 
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demnach diese erste Hälfte des Kreises in drei Unterabteilungen zu zer- 
legen. Die Beschreibung der belagerten Stadt ist mehr episch erzählend 
als wirklich beschreibend. Die Stadt, die Mordung der Herden, der Kampf 
der beiden Heere, der dem Überfall der Herden folgt, sind drei Haupt- 
momente, die dem Auge sichtbar sein müssen, wenn gehörig motiviert sein 
soll, was der Dichter uns erzählt. — In den dritten Kreis legt Welcker 
die Darstellung der drei Jahreszeiten, in den vierten die Darstellung des 
Hirtenlebens und den Chortanz. Ich glaube, daß der letztere den vierten 
Kreis allein anfüllte, das Hirtenleben aber als die vierte der Jahreszeiten 
zu fassen und mit in den dritten Kreis zu ziehen ist. Dann haben wir: 
1. den Frühling, die Saatzeit, durch die Pflüger bezeichnet; 2. den Sommer, 
die Getreideernte. Diese sondert sich jedoch in zwei Szenen: die Schnitter 
und die. Bereitung des Mahles für dieselben unter dem Bilde des Stieropfers. 
Mit diesem letzteren ‚Bilde steht in nächster Beziehung das Mahl in der 
friedlichen Stadt des zweiten Kreises. Demnach haben wir für zwei Jahres- 
zeiten, die Hälfte des Kreises, drei Bilder. 3. Der Herbst, nämlich die 
Weinernte; 4. der Winter, das Hirtenleben, aber auch dieses in zwei Unter- 
abteilungen, den Rinder- und den Schafherden. Der Kampf der Löwen 
gegen die Stiere hat in dem Morden der Herden vor der belagerten Stadt 
sein Gegenbild; also wiederum drei Bilder für die andere Hälfte des 
Kreises. — Nun umkränzt der vierte Kreis, der Chortanz, die mannigfaltigen 
Szenen des Menschenlebens, gleichsam als das Ende der Arbeit, ein allge- 
meines Freudenfest und, wir dürfen es für die alte fromme Zeit wohl an- 
nehmen, eine gottgeweihte Feier. Er umkränzte die übrigen Szenen nicht 
bloß räumlich; es war ein Rundtanz, Jünglinge und Jungfrauen faßten ein- 
ander bei den Händen, in Wechselchören (v. 599: oi Ö’ öre.... v. 602: 
&hlore Ö’...) untermischt mit Volk; mit dem Sänger und einem einzelnen 
Tänzerpaar vielleicht als Mittelpunkten der Halbchöre; alles freilich künstle- 
risch und in der Idee vereinigt zu einer Szene, aber doch in bunter Mannig- 
faltigkeit für das Auge. Diesem gewährten Beruhigung die Wogen des 
Ozeans, die im letzten Kreise den Schauplatz menschlicher Tätigkeit, die 
Erde umflossen, von der als Mittelpunkt alles Leben der übrigen Kreise 
ausgegangen. Von dieser poetischen Einheit ließe sich noch vieles sagen. 
Wir bewundern hier aber zunächst die künstlerische Einheit, die strenge, 
durchaus einfache Gliederung der Komposition, die eine neue Gewähr dafür 
leistet, daß der Dichter von künstlerischer Anschauung ausging; die uns 
aber für die Würdigung der alten Kunst und ihrer schon im Beginn so 
organischen und lebendigen Entfaltung von höherer Bedeutung sein muß, 
als die hohlen Hypothesen, welche so viele künstlich konstruierte Systeme 
von der Steifheit, von dem Agyptisieren der ältesten Kunst Griechenlands 
stützen sollen. 

Wer vom homerischen Schilde spricht, kann nicht gut unterlassen, 
auch den hesiodischen zu berücksichtigen, der offenbar nach dem Muster 
des ersteren entstanden ist. Die poetische Ausführung ist geringer; es liegt 
aber nicht weniger eine wohlgegliederte Komposition zugrunde. Freilich 
ist sie nicht ganz so einfach wie die homerische, für uns aber nicht wenieer 
wichtig, da sie uns noch mehr als diese auf erhaltene alte Kunstwerke 
vorzüglich auf die Einteilung in verschiedene Figurenreihen auf alten 
Vasen hinweist. Auch hier hat Weleker richtig die Einteilung in konzen- 
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trische ‚Kreise zugrunde gelegt. Er zählt deren fünf; dies ist richtig, so- 
fern wir diese fünf als Hauptkreise betrachten. Sollen sich aber alle 
Schwierigkeiten lösen, so müssen wir zwischen diesen Hauptkreisen jedesmal 
noch einen kleineren als Einfassung hinzunehmen. 

Die Mitte nimmt der von Schlangen umkränzte Drache ein. Die 
ganze Stelle ist kritisch so unsicher, daß wir es unentschieden lassen 
müssen, ob die Dämonen des Krieges um den Drachen herum wirklich dar- 
gestellt waren, oder bloß dichterischer Zusatz sind. Doch möchte ich die 
Möglichkeit nicht ganz abweisen, wenn auch Interpolationen alles verwirrt 
haben. Im folgenden gehören offenbar 1. der Kampf der Lapithen und 
Kentauren und 2. der Chor der Unsterblichen unter Anführung Apollos und 
der Musen (doch gewiß nicht die letzteren allein) als Gegenbilder zu- 
sammen. Vorher werden aber noch die Züge der Eber und Löwen genannt, 
eine Darstellung, die oft in schmalen Streifen sich zwischen den größeren 
Figurenreihen auf alten Vasen hindurchzieht. So werden sie also auch hieı 
zwischen den mittleren Rand und den nächsten Streifen zu setzen sein. 
Diesen aber umkränzt wieder in gleicher Weise der Hafen mit Delphinen, 
Fischen und einem Fischer. Der Dichter nennt den Hafen ausdrücklich 
#vxAoreong, und sondert ihn noch dazu durch das Material von den anderen 
Feldern ab: navepdov xaooır&ooro, der sich durch seine Farbe zur Dar- 
stellung von Meereswogen wohl eignete. Für den folgenden Hauptkreis er- 
geben sich nun: Perseus und die Gorgonen, die Stadt im Kriege, die Stadt 
im Frieden. Dies gäbe eine unangenehme Dreiteilung, bei der noch dazu 
der Kampf des Perseus räumlich den beiden anderen Darstellungen ganz 
ungleich wäre. Ich betrachte ihn daher als zu der Stadt im Kriegszustande 
gehörig. In dem ömtoe, womit die Beschreibung derselben angeknüpft ist, 
sehe ich keine Schwierigkeit. Sondert sich das ganze Rund in zwei Teile, 
und zwar nicht durch senkrechten, sondern durch horizontalen Durchschnitt, 
so erscheinen die Gorgonen für den, der den Schild gerade vor sich hat, 
in fast horizontaler Lage. Da, wo sie aufhören, steigt der Kreis noch 
immer an, und die Figuren, welche folgen, können als über ihnen befind- 
lich bezeichnet werden. Der Dichter gibt nun zuerst den Gegenstand des 
folgenden ganz allgemein an. Kampf bei der Stadt. Sodann aber sondert 
er einzelnes, wie wir auch im homerischen Schild verschiedene Szenen ge- 
funden: 1. die Stadt, auf ihren Mauern die Weiber; vor der Stadt die 
Greise, die für das Heil derselben zu den Göttern: flehen; 2. das Kriegs- 
getümmel; 3. an den Enden desselben die schrecklichen Dümonen, Keren 
und Parzen, welche der Scheußlichkeit der Gorgonen am anderen Ende des 
Halbrundes passend gegenübertreten. Nun folgt auf der anderen Hälfte 
die friedliche Stadt mit der Mauer und den sieben Toren im Hintergrunde. 
Sie bildet zur Stadt im Kriege einen ähnlichen Gegensatz wie der Götter- 
chor des vorigen Hauptrundes zum Lapithen- und Kentaurenkampf. In ihr 
sondern sich nun ebenfalls vier Szenen. Der Hochzeitszug, der Tanz zur 
Syrinx, zur Leier, zur Flöte. Denn nach dem verschiedenen Charakter der 
Instrumente modifizierten sich die verschiedenen Szenen, der Syrinx ent- 
sprach wohl ein mehr ländlicher Jubel, der Leier ein Festchor (xooov ine- 
eösvre), der Flöte ein frohes Gelag (nouaov dr aöA0R). Wo es nun heißt: 

ol 0’ ad noomdgorde moAmog 
vos Innov Emıßavres EOWveov, 
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müssen wir dies nicht ganz wörtlich verstehen. Ein schmaler Kreis, der 
um die Stadt (und um die Kämpfe der anderen Hälfte) sich herumzog, lag 
jenseits der Zinnen und Tore, innerhalb deren die Freudenfeste und Chöre 
gefeiert wurden; und so erschien der Rundlauf der Rosse außerhalb der 
Stadt. Die vier Jahreszeiten im vierten Felde bedürfen keiner Erläuterung. 
Unterabteilungen“ scheinen auch hier noch vorhanden gewesen zu sein. 
Doch ist die Beschreibung nicht präzis genug, sie auszusondern. »ie wurden 
wiederum vom Rundlauf der Wagen umschlossen. Und das Ganze umfaßt, 
wie bei Homer, des Okeanos Strömung, durch Schwäne und Fische belebt. 
Das Schema des Ganzen wäre also: 


I. Der Drache ete. 
1. (schmaler Streifen) Eber und Löwen. 


II. a) Lapithen und Kentauren. b) Götterchor. 
2. Hafen. 


II. a) Gorgonen und Krieg in vier Bildern. b) Frieden ebenfalls in 
vier Bildern. 
3. Pferderennen. 
IV. Die vier Jahreszeiten (ob auch in acht Bildern ?). 
4. Wagenrennen. 


V. Ozean. 


Zum Schluß glaube ich mir noch eine Rechtfertigung über die Art 
der Ausführung meiner Arbeit schuldig zu sein, die überall nur leicht 
skizziert ist. Eine solche Behandlung schien aber bei dem Gegenstande 
nicht nur erlaubt, sondern fast nötig. Denn es handelte sich einzig darum, 
von den besprochenen Werken eine Skizze, einen ersten Plan zu entwerfen, 
die Massen zuerst im ganzen und großen zu ordnen. Der Überblick über 
diese würde aber gerade durch eine’ detaillierte Ausführung teilweise wieder 
vernichtet worden sein. Erst wenn das Prinzip der Anordnung als richtig 
anerkannt sein wird, kann es von Nutzen sein, in das einzelne mit Be- 
nutzung und Vergleichung eines reichen gelehrten Apparates einzugehen 
und den Versuch zu einer Wiederherstellung der verlorenen Werke zu 
geben, wie sie hier nicht bezweckt sein konnte. — Dazu wird aber vor 
allem noch eins nötig sein: nämlich an erhaltenen Werken die Grundsätze 
zu erlernen, nach denen die Künstler in sich entsprechenden Kompositionen 
bei der Durchbildung der einzelnen Glieder derselben verfuhren. Die vor- 
hergehende Abhandlung hat es lediglich mit nicht mehr vorhandenen 
Werken zu tun, freilich solchen, die sämtlich zu den berühmtesten Schöp- 
fungen ältester Kunst gehörten; an denen sich in einer Kunst, die sich 
organisch wie die griechische entfaltete, die ursprünglichen Prinzipien am 
klarsten und einfachsten offenbaren mußten. Neben solchen Werken kann 
es nicht unwichtig sein, wenigstens an einem faßlicheren Beispiel, an einem 
noch erhaltenen Werke deutlich zu machen, wie die Ausführung zu denken 
sei. Absichtlich wähle ich dazu ein spätes Werk untergeordneten Ranges, 
um so zugleich darauf aufmerksam zu machen, bis wieweit ein ursprüng- 
liches Prinzip griechischer Kunst seine Geltung zu bewahren vermochte. 
Ich meine ein nur ganz flüchtig und fast roh entworfenes Bild in einem 
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Columbarium der Villa Pamfili*) in Rom mit den Darstellungen des 
gefesselten Prometheus und der Niobiden, die in einem Rahmen ohne nur 
eine Linie zur Scheidung beider Szenen als Gegenstück vereinigt sind. 
Links vom Beschauer liegt am Abhange eines Hügels Prometheus breit 
ausgestreckt, seine rechte Seite zerfleischt der Adler. Am Fuße des 
Hügels spannt Herakles den Bogen zu seiner Befreiung; Pallas neben ihm 
deutet mit ausgestreckter Rechten über ihn hin nach dem Ziele. Unmittel- 
bar zur Rechten folgt Niobe mit einer Tochter, im allgemeinen an die 
Florentiner Gruppe erinnernd; vor ihr noch zwei Söhne, einer fast über 
dem anderen erscheinend, so daß das Ganze nicht mehr Raum einnimmt, 
als Herakles und Pallas. Dem Hügel, an den Prometheus gefesselt ist, 
entspricht genau ein anderer zur Rechten des Beschauers; auf ihm stehen 
Apoll und Diana, das Rachewerk vollziehend, jedoch in einiger Entfernung, 
so daß beide in dem einen Prometheus ein vollständiges Gegengewicht 
haben. Jetzt frage ich: wer würde es wagen, ohne den faktisch vorgelegten 
Beweis Prometheus’ Befreiung und der Niobiden Tod als Gegenstücke. in 
Anspruch zu nehmen? Und doch: konnte die Entsprechung vollständiger 
sein zwischen diesen Gruppen, wo ein Sterblicher einen Gott befreit, der 
gegen Zeus gefrevelt, wo die Götter die Sterbliche strafen, die sich gegen 
die Himmlischen in stolzer Vermessenheit erhoben hat, zwischen dem He- 
rakles, der von unten nach oben seine Pfeile richtet, und dem Götterpaar, 
welches von oben auf die Sterblichen Verderben herabsendet? Ich glaube, 
man wird zugeben, daß nach einem solchen Beispiel manche Schwierigkeit, 
die sich bei den vorhergehenden Erörterungen im einzelnen zeigte, als ge- 
mildert erscheinen muß. Denn eben darin besteht das Große in der Ent- 
wiekelung der griechischen Kunst, daß selbst die strengsten Grundregeln nie 
zu willkürlichen Satzungen und dadurch zur Unfreiheit führten, sondern 
vielmehr dazu dienten, innerhalb des Gesetzes dem schaffenden Geiste des 
Künstlers eine um so größere Freiheit zu gewähren. 


Zusatz. 
Pausanias 4, 31, 11 beschreibt Gemälde des Omphalion aus Alexanders 
Zeit in Messene. Die Figuren sind, ohne Schwierigkeit der Erklärung, so 
zu sondern: 


A) Aphareus B) Leukippos a) Nestor b) Asklepios 
Idas Hilaeira Thrasymedes Machaon 
Lynkeus Phoibe Antilochus. Podalirios. 
Kresphontes.. _Arsinoe. 


*), [Abg. Jahn, Columbarium Pamfili, Abhandl. d. Bayer. Akad. d. W. 1857, 
1. Classe, VIII. Band, 2. Abt. Taf. 1, 3; Il, 6. Samter, Römische Mitteilungen VII, 
1893, 8. 115, Fig. 2.] 
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Die Kunst bei Homer und ihr Verhältnis zu den Anfängen der 
griechischen Kunstgeschichte.*) 


(1868.) 
1. 


In jeder Wissenschaft gibt es gewisse Gebiete, auf denen die Forschung, 
wenn auch nicht als abgeschlossen, doch in der Hauptsache als fest und 
sicher begründet bezeichnet werden darf. Wo hier noch etwas zu tun bleibt, 
da wird es sich darum handeln, das einzelne schärfer und bestimmter zu 
formulieren, den zuerst nur in seinen Umrissen angelegten Bau auszuführen 
und durchzubilden, nicht aber die Grundlinien selbst umzugestalten oder von 
neuem zu ziehen. Dagegen wird es auch nirgends an solchen Gebieten 
fehlen, auf denen ein ähnliches Ziel noch nicht erreicht ist, wo es wohl 
Material gibt, Bausteine, schon mehr oder minder bearbeitet, wo aber das 
einzelne sich noch nicht zum ganzen fügt, weil es noch an der einheitlichen 
Idee fehlt, der sich dieses einzelne unterzuordnen hat. Ein solches Gebiet 
ist die Urgeschichte der griechischen Kunst. Neben der Frage nach ihrem 
ersten Ursprunge, ihrer Selbständigkeit oder Abhängigkeit treten uns na- 
mentlich zwei Tatsachen entgegen, die schwer miteinander vereinbar scheinen. 
In dem Bilde des hellenischen Lebens, welches die homerischen Gesänge uns 
vor Augen stellen, erscheint dasselbe keineswegs des künstlerischen Schmuckes 
bar; und namentlich in der Beschreibung des achilleischen Schildes tritt 
uns ein Reichtum künstlerischer Phantasie in wirklich überraschender Fülle 
entgegen. Mag immerhin diese Episode nicht zu den ursprünglichen Be- 
standteilen der Ilias gehören: alt bleibt sie trotzdem und älter als die Zeit 
der Olympiadenrechnung, indem sich schon bei mehreren der Kykliker hin- 
längliche Spuren der Nachahmung gerade dieses Teiles in episodischer Schil- 
derung von Kunstwerken nachweisen lassen (vgl. Welcker, Ep. Cyclus II, Re- 
a unter: Kunstwerke). Dagegen beginnt die Geschichte einer eigentlichen 
Erimiekiung der griechischen Kunst durch das Wirken namhafter Künstler, 
von wenigen ganz vereinzelten Nachrichten abgesehen, erst gegen Ol. 50, 
und da noch Bi wir fast durchgängig nur von ersten Anfängen und Er- 
findungen. Um sich mit diesem Shöbaren Widerspruche abzufinden, hat 
man hier zwei Wege eingeschlagen: einerseits hat man geglaubt, den ho- 
merischen Kunstwerken jedwode Realität absprechen zu dürfen, a 
versucht, den Beginn der Künstlergeschichte in den Anfang der Ölympiaden 
Bo nurhicken. Nach meiner Überzugung ist das eine wie das andere 
weder richtig noch notwendig, wie ich’ zum Teil schon in den ersten Ka- 
piteln meiner Geschichte der ee Künstler nachzuweisen versucht 
habe. Eine allseitige Erörterung der betreffenden Fragen lag meiner Ja- 
maligen Aufgabe Fer und vielleicht war damals die Zeit zu ihrer Beant- 
wortung noch nicht einmal gekommen. Seitdem hat unser Wissen manche 
tatsächliche Bereicherung erfahren, und manche» einzelne Punkt ist nach 
verschiedenen Seiten hin, durchgearbeitet worden, so daß ich es jetzt glaube 


*) Abhandlungen der K. Bayerischen Akademie der Wis af "lasse 
a a k ( issenschaften, I Classe, 
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wagen zu dürfen, dieses gesamte Thema unter mehrfach neuen Gesichts- 
punkten einer nochmaligen Prüfung zu unterwerfen, um auch in den An- 
füngen der griechischen Kunst dieselbe einfache, rationelle und streng orga- 
nische Entwicklung nachzuweisen, die uns in ihrem ferneren Verlauf als ein 
so merkwürdiges Phänomen entgegentritt. 

Unsere erste Aufgabe wird sein, die Stellung der Kunst im homerischen 
Leben in bestimmter Weise zu begrenzen. Stellen wir die Frage, ob es 
eine eigentliche statuarische Kunst gab, so werden wir sie verneinen müssen. 
Nur einmal wird ein Götterbild genannt, das der Athene auf der Burg von 
Dion: Il. VI 92 und 303. Aber es heißt nicht einmal Bild: der Göttin 
selbst soll das Gewand auf den Schoß gelegt werden wie zu wirklichem 
Gebrauche. Selbst das Haar der „schön gelockten Göttin“ mochte wirkliches 
Haar, eine förmliche Perücke sein, indem selbst noch in historischer Zeit 
Haarkräusler, Putzmacher und andere idolorum vestitores vielfach vorkommen. 
So werden wir denn ein derartiges Götterbild so wenig ein statuarisches 
Kunstwerk nennen dürfen, wie heutzutage so manches Madonnen- und 
Heiligenbild im Festornate. ‘Die naive Frömmigkeit einer niederen Kultur- 
stufe fühlt das Bedürfnis, ihr Götterbild menschengleich zu schmücken und 
zu putzen; aber künstlerische Anforderungen liegen ihr dabei noch gänzlich 
fern. — Etwas anders scheint es sieh freilich mit einigen anderen Werken 
zu verhalten: den goldenen Jungfrauen im Hause des Hephästos (I.XVIII 418) 
‘und den Hunden und Fackelträgern im Palaste des Alkinoos (Od. VII 91). 
Selbsiverständlich ist hier zunächst, daß wirkliches Leben und Bewegung 
freie Zutat des Dichters sind; davon abgesehen aber können wir an pla- 
stisch gebildeten Hunden als Tierhütern keinen Anstoß nehmen; ebensowenig 
an Jünglingsgestalten als Fackelhaltern, wie wir z. B. deren einen, eine 
Frauengestalt, auf einem etruskischen Wandgemälde finden: Mon. d. Inst. 
V 16,4. Auch ein Mädchen, das Hephästos stützt, sehen wir auf einem 
vatikanischen Relief: Mus. PCl. IV 11. Etwas künstlerisch Unmögliches be- 
schreibt also Homer nicht. Aber allerdings muß hervorgehoben werden, 
daß nicht nur die Schilderung der Behausung des Gottes, sondern auch die 
des Phäakenpalastes eine gewisse poetisch märchenhafte Färbung tragen. 
Leicht möglich wäre es, daß Homer hier ausschmückte, wovon er nur eine 
ungefähre Kunde aus dem Verkehr mit orientalischen, innerasiatischen Völkern 
erhalten hatte. Dort wurde der wirkliche Mensch, sozusagen, zur Statue, 
als Schirm-, als Teppichhalter und erscheint in solcher Funktion wirklich 
auf noch erhaltenen Monumenten (vgl. Semper, Der Stil I S. 272). Damit 
stimmt es sehr wohl, daß bei Homer gerade an den genannten Figuren jede 
Hinweisung auf die Art der technischen Ausführung fehlt, wie sie doch 
sonst der Dichter liebt. — Endlich aber muß noch besonders betont werden, 
daß wir es hier, selbst wenn wir die Existenz solcher Figuren zugeben 
wollen, doch keineswegs mit selbständigen, für sich bestehenden Kunstwerken 
zu tun haben, sondern mit Gegenständen eines bestimmten praktischen Ge- 
brauches, denen man nur eine künstlerische Form gegeben hat: und unter 
diesem Gesichtspunkte treten sie wenigstens nieht in einen fundamentalen 
Gegensatz zu allem übrigen, was uns Homer über die Kunst seiner Zeit 
mitteilt. ee 

Denn sollen wir ihr eigentliches Gebiet genauer bestimmen, so ist dies 
die Ausschmückung des für das wirkliche Leben bestimmten Gerätes, der 
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Waffen und der Kleidung. ‘Damit hängt es zusammen, dab Marmorarbeit 
und Erzguß, an denen die eigentliche statuarische Kunst sich entwickelt, bei 
Homer noch unbekannt ist: die verschiedenen Arten von Metall: Bronze, 
Eisen, Gold, Zinn, werden bei Homer geschmiedet, gehämmert, getrieben, 
genietet; Holz und Elfenbein werden geschnitzt, gemeißelt, gebohrt, geleimt 
und eingelegt.*) Auch die Töpferdrehscheibe ist bereits bekannt, weshalb 
freilich die ältesten erhaltenen Gefäßmalereien noch nicht mit Roß in die 
homerische Zeit zurückdatiert zu werden brauchen. Die Malerei, wenn wir 
diesen Ausdruck überhaupt anwenden wollen, sieht sich vorläufig auf ein 
Gebiet beschränkt, die kunstvolle mit farbigen Figuren reich geschmückte 
Weberei. Was auf diesen verschiedenen Wegen geleistet wird, das wird 
gepriesen wegen Reichtums des Stoffes, wegen der Sorgfalt und der Kunst- 
fertigkeit der Arbeit. Vielfach ist der Besitzer auch der Verfertiger: und 
z. B. Odysseus zimmert sich sein kunstreiches Bett mit eigener Hand (Od. XXIU 
189 sqq.); Andromache und Helena weben Blumenschmuck und Figuren in 
die Gewänder (Il. II 125; XXII 441). Oft indessen wird auch der. TERTOV, 
yahneög, Gxvrorouog gerühmt, und selbst der Name des Verfertigers wird zu- 
weilen genannt: Tychios, der den Schild des Ajax (Il. VII 222), und Ikmalios, 
der den Sessel der Penelope gemacht (Od. XIX 57). Das Kunstreichste aber, 
wie z. B. die Waffen des Achill, wird dem Hephästos, dem kunstreichen 
Gotte selbst, zugeschrieben. 

Doch diese umfassende Kunstübung, ist sie nun eine eigentümlich helle- 
nische? Berechtigt sie uns von einem hellenischen Kunststil zu sprechen? 
Das ist für die Anfänge der griechischen Kunstgeschichte eine der wich- 
tigsten Fragen. Homer beantwortet sie nicht direkt: er spricht überhaupt 
nicht von Stil. Wohl aber gibt er indirekt eine hinlänglich deutliche Ant- 
wort: in der Odyssee (IV 617) bezeichnet er in vollster Unbefangenheit 
einen sidonischen Krater als ein Werk des Hephästos, also eine Arbeit aus 
nicht hellenischem Lande als Werk des hellenischen Gottes: zwischen grie- 
chischer und nicht griechischer Kunst macht er also keinen Unterschied. 
Überhaupt spricht er öfter von sidonischen Krateren (Il. XXIII 743), sido- 
nischen Gewändern (VI 290), einem kyprischen Panzer (X1 20), einem 
ägyptischen Spinnkorb (Od. IV 125). Ein großer Teil dessen, was Homer 
vor Augen hatte, mochte also geradezu Erzeugnis fremder Kunst sein; und 
sicher ist hier der Handelsverkehr der Phönizier bedeutend in Anschlag zu 
bringen. Aber nach allem, was wir von ihnen wissen, dürfen wir gerade 
bei ihnen am wenigsten eine ausgebreitete eigene Kunstübung voraussetzen. 
Sie waren Kaufleute, die damals den Markt beherrschten und namentlich 
den Verkehr zwischen dem inneren Asien und Griechenland vermittelten. 
Von dort mochte zunächst die Masse der kunstreichen Arbeiten kommen, 
welche die Griechen anfangs einfach als fremde Ware übernahmen. Daß 
sodann die fremde Kunst, als die Griechen begannen, eigene Arbeiten zu 
verfertigen, einen gewissen Einfluß auf dieselben gewinnen mußte, wird als 
naturgemäße Erscheinung nicht abgeleugnet werden können. 

Aber ist darum die griechische Kunst aus der asiatischen veradezu ab- 
zuleiten? ist sie eine Tochter derselben? Ich antworte mit Entschiedenbeit: 


*) Die betreffenden Stellen sind jetzt zusammeneest i "beck 
j mmengestellt bei Overbeck, Ant, 
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nein! Soll ich, noch ehe ich den Beweis im einzelnen zu liefern suche, das 
gegenseitige Verhältnis in seinen Grundzügen klar machen, so läßt sich dies 
in schlagender Weise durch die Vergleichung auf einem anderen Gebiete des 
Geisteslebens bewerkstelligen. Die Griechen erhielten von den Phöniziern 
das Alphabet: aber selbst diese einfachen konventionellen Zeichen bildeten 
sie um; teils modifizierten sie mehrfach die lautliche Bedeutung, teils stili- 
sierten sie die Form nach ihrer eigenen Weise. ‘Von einem dadurch be- 
dingten Einflusse der semitischen Sprache auf die griechische wird aber 
selbst der eifrigste Vertreter des Semitismus nicht zu sprechen wagen. Ge- 
rade ebenso entlehnten die Griechen von den Asiaten die Schrift der Kunst; 
aber auch in der Kunst redeten sie von Anfang an ihre eigene Sprache. 

Diesen Satz zu beweisen, besitzen wir nun ein unschätzbares Dokument 
in der Beschreibung des homerischen Schildes. An ihm wird dieses 
Wechselverhältnis erst recht deutlich, und erst mit Berücksichtigung des- 
selben wird die Beschreibung verständlich und verliert das Auffällige, was 
sie sonst für viele gehabt hat und bis zu einem gewissen Grade haben 
mußte. Idee und Gliederung ist griechisch, die materielle Ausführung da- 
gegen haben wir uns nach asiatischem Muster zu denken. 

Wenn man a priori die Möglichkeit der Existenz eines solchen Schildes 
wegen der Fülle und des Reichtums der dargestellten Figuren hat leugnen 
wollen, so läßt sich wohl mit noch größerem Rechte ebenso a priori die 
Behauptung entgegenstellen, daß ein Dichter unmöglich beschreiben konnte, 
wofür ihm in der Wirklichkeit gar keine Analogie vorlag. Aber allerdings 
beschreibt der Dichter poetisch; er löst den zeitlich einheitlichen Moment 
der Darstellung in eine Erzählung, in eine Aufeinanderfolge von Handlungen 
auf. Manches einzelne ist darum nicht zu scharf zu betonen; vielmehr ist 
der bei der Erzählung zugrunde liegende Hauptmoment festzustellen, ge- 
wissermaßen aus der Beschreibung herauszuschälen; was im einzelnen Falle 
zuweilen schwierig sein mag, aber keineswegs Willkür in der Interpretation 
voraussetzt. 

Das Grundschema der ganzen Einteilung ist bereits von Welcker fest- 
gestellt worden (Ztsch. f.a. K.I, 8. 553ff.). IItvre mwröges, fünf Lagen, je die 
untere von größerem Durchmesser als die darüberliegende, ergeben fünf kon- 
zentrische Kreise, resp. Streifen, auf denen die verschiedenen Szenen zu ver- 
teilen sind. Friederichs freilich (Philostr. Bilder 8. 225) will diese Form 
nicht anerkennen: „Was für ein unpraktischer Schild, der am Rande ein- 
fach, im Buckel fünffach ist, also den Mann auf höchst ungleichmäßige 
Weise deckt. Und einen solchen Schild sollen wir annehmen, ohne dab 
uns nachgewiesen würde, daß die Alten solche Schilde hatten? Wo findet 
sich denn unter den erhaltenen Schilden, unter den hunderten dargestellter 
Schilde ein so abnormes Exemplar? Und endlich sollen wir einen solchen 
Schild annehmen, ohne daß uns Homer etwas von der besonderen Art dieses 
Schildes mitteilt? Es ist recht merkwürdig, daß solche Annahmen die Runde 
durch alle Bücher machen.“ Die Zuversicht des Tones steht hier im um- 
gekehrten Verhältnis zur Stärke der Argumente. Soll denn der Schild den 
Mann auf ganz gleichmäßige Weise decken? Der runde Schild donis ist 
wohl zu unterscheiden von dem großen türförmigen ®ugeög einer späteren 
Zeit: seiner Größe nach kann er den Kämpfer gar nicht völlig decken; 
dieser soll vielmehr mit dem stärksten Teile, dem öugperög, umbo, den Wurf 
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auffangen, oder vom umbo abgleiten lassen; und um ihn leicht handhaben 
zu können, darf nicht einmal die Dicke und die Schwere nach dem Rande 
zu dieselbe sein, wie in der Mitte. Daß ferner die Griechen, und gerade im 
homerischen Zeitalter, derartige Schilde hatten, geht aus Homer selbst deut- 
lich genug hervor. In der Ilias XX 274 trifit Achilles den Äneas: 


no Berev Alvelao ner’ donide mivroo’ Lion, 
dvrvy’ dmb noormv, m Asmrörarog Dee yaAnog, 

% 99T BEER WER c \ \ 
Aentorden 0’ &memv Swvög Boog‘ m de dıamgo 
Imhiis Higev werln, Adne 0’ donig dm’ arg. 


Gegen den Rand zu also, wo der Schild am dünnsten war, traf die 
Lanze. 
Alvelag 0’ &din, nal dd Edev domid” dwveoyev, 
dsioug' Zyyeim 0’ do ünto vorov Evi yal 
2 = ‚’k 7 \ > ” er rm 9 
!orn lsuevn, dıa d augporsgovg Eile KunAovg 
Gonidos Augpıßoorng. 


Äneas duckt sich, hält den Schild von sich weg, und die Lanze fliegt 
durch die beiden Lagen von Erz und Leder in den Boden. Aber auch in 
weit späterer Zeit noch deutet Aristides (Panathen. I p. 159 Dind.) auf die- 
selbe Art der Schildkonstruktion: „‚&oreo y&o Em’ donidog wurAmv eig aAAMAovg 
Zußeßnaotwv meumtög eig ÖupaAdv Amor dıa mavrov 6 ndAdıorog, so liegt in 
der Mitte der Erde Hellas, in Hellas Attika, in Attika Athen, und in dessen 
Zentrum die Akropolis.“ Besitzen wir endlich auch keine zu wirklichem 
Gebrauche bestimmte Schilde von der durch Welcker angenommenen Struktur, 
so haben uns doch die ältesten Gräber von Caere (Mus. Gregor. I t. 18—20) 
und Präneste (Mon. dell’ Inst. VIII 26) [abg. Bd. I, $S. 135] eine Reihe von 
Schilden aus Bronzeblech, bloß zu dekorativem Zwecke gearbeitet, geliefert, 
die wenigstens in der Gliederung ihrer Außenseite mit dem Welckerschen 
Schema vortrefflich übereinstimmen. So sprechen also Homer, Aristides und 
erhaltene Monumente für Welcker gegen Friederichs. 

Auch in der Verteilung der Szenen auf die verschiedenen Streifen hat 
zuerst Weleker den richtigen Weg gezeigt, wenn auch über einzelnes sich 
manche abweichende Ansichten geltend machen mußten. Meine eigene Auf- 
fassung habe ich bereits vor zwanzig Jahren im Rhein. Museum (N. F.V 
340 fg.) [oben 8. 13] dargelegt, und es wird genügen, hier nur die Haupt- 
punkte zu wiederholen. 

Um das Zentrum, Erde und Himmel mit dem, was darinnen ist, lagern 
sich im zweiten Kreise zwei Hauptdarstellungen: eine Stadt im Frieden 
eine andere im Kriege. Den dritten Kreis nehmen die vier Jahreszeiich 
ein, je zwei und zwei. Im vierten Kreise fangen die Darstellungen an, sich 
bereits wieder mehr einheitlich zusammenzuschließen: es sind Chörtinze die 
sich allerdings nach manchen Andeutungen in zwei Halbchöre zu Fo 
scheinen (oi 0’ öre — üAlore dE —). Im fünften Kreise endlich wird das 
Ganze einheitlich vom Ozean umflossen. — Im zweiten und dritten Kreise 
wo der Inhalt am reichsten ist, sondern sich in den Hauptabteilungen leicht 
einzelne Szenen aus. Ich scheide I) in der friedlichen Stadt: 1. Mahl, 2. Hoch- 
zeit, 3. Rechtsstreit; II) in der kriegerischen: 1. die Mauern mit Misen Ver- 
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teidigern, 2. Überfall der Herden, 3. Kampf der beiden Heere.*) Dieser 
Dreiteilung fügen sich sogar die Jahreszeiten, indem sich neben den Pflügern 
des Frühjahrs und den Schnittern. des Sommers die Bereitung des Mahles 
zum Erntefest ausscheidet, und neben der Weinlese des Herbstes das Hirten- 
leben des Winters sich in die von Löwen überfallenen Rinder- und in die 
friedlichen Schafherden teilt. 

Diese feineren Gliederungen ließen sich durch manche einzelne Be- 
merkung noch weiter begründen. Doch verzichte ich hier darauf, Denn 
selbst von ihnen abgesehen, tritt uns schon in der Grund- und Gesamtanlage 
des Ganzen ein festes und bestimmtes Prinzip, das der strengen Entsprechung 
im Raume, ganz unzweideutig entgegen; und eben diese strenge Gesetz- 
mäßigkeit gibt uns eine innere Gewähr, daß wir es hier nicht mit einem 
Spiele poetischer Phantasie, sondern mit einem künstlerischen Gedanken 
zu tun haben, und dies um so mehr, als dieses selbe Prinzip die griechische 
Kunst nicht nur, wie wir sehen werden, in den zunächst folgenden Perioden, 
sondern unter gewissen Modifikationen bis zu ihrer höchsten Entwickelung, 
Ja durch ihren ganzen Verlauf hindurch beherrschte. 

Gegen die Realität des homerischen Schildes ist aber ferner von ge- 
wisser Seite geltend gemacht worden, daß derselbe nach dem Inhalte seiner 
Darstellungen durchaus abweiche von dem, was uns die griechische Kunst 
in ihrem weiteren Verlaufe darbiete. Am Schilde seien nur Szenen aus der 
. Wirklichkeit, dem gewöhnlichen Leben geschildert, ohne jede Rücksicht auf 
die Mythenwelt. In der Masse griechischer Kunstdarstellungen überwiege 
dagegen durchaus der religiöse und mythologische Stoff, während das Histo- 
rische und die Darstellung des wirklichen Lebens nur langsam und in relativ 
später Zeit Eingang und weitere Verbreitung gefunden habe. Ich will die 
Schwächen dieser, namentlich in solcher Allgemeinheit unhaltbaren Thesen 
hier nicht weiter erörtern, sondern nur darauf hinweisen, daß einerseits bei 
manchen anderen Erwähnungen von Reliefbildnerei bei Homer, an deren 
Realität wegen ihrer engen Verwandtschaft mit noch erhaltenen Arbeiten 
durchaus nicht zu zweifeln ist (Il. XI 19; Od. XI 609; XIX 226; vgl. Hesiod. 
Theog. 578) ganz ebenso die Mythenwelt unberücksichtigt bleibt, anderer- 
seits aber, daß die Fülle gerade desjenigen Mythenstoffes, der später die 
Kunst vorzugsweise beschäftigte, erst durch Homer seine Gestaltung erhielt, 
daß also in einem Kunstwerke, das immer noch dem homerischen Zeitalter 
angehört, eine künstlerische Verwendung jenes Mythenstoffes in keiner Weise 
erwartet werden darf. Die Kämpfe der Troer und Achäer, welche Helena 
in die Gewänder webte (I. IH 125) bilden hiervon nur eine scheinbare Aus- 
nahme: es sind eben keine mythologischen Bilder, sondern Darstellungen aus 
der nächsten Wirklichkeit.**) Gerade die erhaltenen Denkmäler zeigen uns 


*, In den von Friederichs (8. 223) besprochenen Versen 509 —513 fasse ich 
&upl als allgemeine Ortsbezeichnung: in der Umgebung der Stadt. Die Verse 
selbst aber enthalten nur die motivierende Einleitung zur Schilderung des Dar- 
gestellten, die einen, d. h. die Belagerer verlangen Teilung des Besitzes, widrigen- 
falls sie mit Zerstörung drohen, oi ö2, die Belagerten, gehen auf die Vorschläge 
nicht ein, sondern rüsten sich zur Gegenwehr. — [Vgl. das Schema des Schildes 
bei Brunn, Griech. Kunstgeschichte I, 8. 74, 58] _ 3 

**) Es liegt daher von archäologischer Seite kein Grund vor, ihre Erwähnung 
mit Overbeck (Nr. 219) für eine spätere Interpolation zu halten. 
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aber, wie die griechische Kunst langsam und anfangs unter Beobachtung 
sehr eng gezogener Kreise das Feld des Mythologischen sich eroberte. Die 
Ansätze zu einem Heraustreten aus der Wirklichkeit zeigen sich schon im 
Schilde durch die Gestalten des Ares und der Athene und der Dämonen des 
Krieges, Eris, Kydoimos und Ker. Ein ausgedehnteres Hervortreten eigent- 
lich mythologischer Stoffe in dem Schilde dagegen würde vielmehr einen 
Grund zum Zweifel an der Realität haben abgeben müssen. Zu ihrer künst- 
lerischen Gestaltung gehört eine weitere Entwicklung, wie sie nachweislich 
erst später stattfand. Vielmehr: wie das Kind seine Versuche zu bildlicher 
Darstellung mit dem beginnt, was vor seinen Augen liegt, so tut es auch 
die Kindheit der Kunst, und sie wird um so eher diesen Weg einschlagen 
und längere Zeit festhalten, wenn die Vorbilder, die ihr etwa zur Nach- 
ahmung vorliegen, sich in derselben Richtung bewegen. Solche Vorbilder 
werden aber die Hellenen (und hier haben wir es zumeist mit den Ioniern 
Kleinasiens zu tun) nicht sowohl aus dem damals sehr auf sich selbst zurück- 
gezogenen Ägypten, als von denjenigen Völkern entlehnt haben, mit denen 
sie zunächst, sei es direkt, sei es durch Vermittlung der Phönizier, in nähere 
Berührung traten, nämlich den innerasiatischen. 

Und in der Tat gewähren uns die Monumente Assyriens, wie sie seit 
kaum zwei Dezennien bekannt geworden sind, sozusagen den Schlüssel zur 
Lösung des Problems, wie wir uns die Durchführung des Schildes zu denken 
haben. Namentlich die zweite Serie der Publikationen Layards*) bietet uns 
eine reiche Fülle sehr ausführlicher Darstellungen, vorzugsweise kriegerische 
Szenen wirklicher Geschichte, durch welche aber auch viele andere Seiten 
des damaligen Lebens ihre Erläuterung finden. Allerdings ist der Palast des 
Sanherib, dem sie vorzugsweise entnommen sind, nicht älter als etwa das 
Jahr 700 v. Chr., also jünger als wir die homerische Episode vom Schilde 
anzunehmen berechtigt sind. Aber in dem gesamten Kunstcharakter sind 
diese Darstellungen gewiß wenig verschieden von denen einer älteren Kunst- 
epoche desselben Volkes. Sie tragen nicht das Gepräge einer in frischer 
Entwickelung begriffenen Kunstblüte, sondern das in ihnen herrschende Bil- 
dungsprinzip zeigt sich als ein auf langer vorhergegangener Ausübung be- 
ruhendes und in derselben bereits verknöchertes. So reich an Figuren diese 
Darstellungen sind, so arm sind sie an eigentlich künstlerischer Erfinduno 
und die kindliche, noch nicht entwickelte künstlerische Auffassung steht “ 
merkwürdigem Kontraste mit der Durchbildung des ornamentalen Teiles. die 
sich in der Darstellung der Menschengestalt selbst bis auf das Nackte er- 
strecken zu wollen scheint. Die Figuren haben eigentlich ihre Individualität 
alles rein Persönliche völlig eingebüßt, sind Schemata geworden, sozusagen 
Buchstaben, aus denen die Worte und Sätze der Bildertafel zusammengesetzt 
sind. Hier nun finden wir leicht die Formeln, um uns die Beschreibung 
des homerischen Schildes in Figuren zu übersetzen. - 

Beginnen wir einmal mit den in den assyrischen Bildwerken so häu- 
figen kriegerischen Szenen, so bieten uns T. 18 unten und T. 30 oben **) eine 
Stadt von den Verteidigern auf den Mauern bewacht, wie wir sie mit ge- 
ringen Modifikationen für den zweiten Kreis des Schildes gebrauchen, = 


E3 


A. H. Layard, The monuments of Niniveh. Series I. II. London 1849 —53 ] 


S) [ 
*) [Vgl. Brunn, Griech. Kunstgesch. I, 8. 79, Abb. 59]. 
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nur der temporäre Schutz statt gewöhnlichen Kriegern den Greisen, Frauen 
und Kindern anvertraut ist. Der Ausmarsch, der Überfall der Herden und 
der darauf sich entspinnende Kampf an den Ufern des Flusses lassen sich 
aus T.‘31, 37, 38, 46 vortrefflich rekonstruieren. Für den Hochzeitszug, 
Chor und Musik bieten uns T. 48 und 49 Analogien. Für die Gerichts- 
szene lassen sich manche Elemente aus der Hofhaltung T. 23 entnehmen. 
Für die Darstellungen der Jahreszeiten werden wir wenige ganze Szenen 
benutzen können; aber z. B. Männer, welche Trauben in Gefäßen tragen: 
T. 8, oder andere, welche Tiere schlachten: T. 36, geben Motive für die 
Weinlese, das Ernteopfer; und andere Szenen, wie das Trinken aus Schläuchen 
T. 35, das Holzfällen T. 40, das Wasserziehen T. 15, das Treiben der Herden 
T. 29 und 35 zeigen uns Züge aus dem wirklichen Leben, die den von 
Homer geschilderten völlig parallel stehen. Auch die Bezeichnung des Ter- 
rains, die Bildung von Bäumen und Weinstöcken, Zelte und andere Bau- 
lichkeiten lassen sich passend verwerten. Und was endlich das Mittelbild 
des Schildes anlangt, so finden wir zwar weniger in diesen Reliefs, aber 
doch in den babylonischen und assyrischen Zylindern Bilder der Sonne, des 
Mondes und des Siebengestirns, während für die Darstellung der Erde etwa 
die Bronzeschalen T. 61 und 66 einen ungefähren Vergleichungspunkt ab- 
geben können. 

Die Hauptsache bleibt immer, daß die vorliegenden Monumente uns 
zeigen, wie diese Asiaten mit den Mitteln ihrer Kunst alles und jedes, was 
das wirkliche Leben darbot, in nüchterner Ausführlichkeit bildlich nieder- 
zuschreiben verstanden. Das Schematische aber, was uns bei jeder Figur 
und bei jedem Gegenstande der Darstellung entgegentritt, erleichtert die 
Nachahmung: es entspricht der kindlichen Fassungsgabe, die zuerst allge- 
meiner Formeln bedarf, ehe sie auf das Spezielle des Ausdrucks einzugehen 
vermag. Allerdings die Sicherheit und Präzision, die auf einer bereits völlig 
zur Manier ausgearteten langen Schulung beruht, wird den Anfängen der 
Nachahmung gefehlt haben: sie werden in der Ausführung notwendig weit 
roher und unbeholfener ausgefallen sein, dafür aber vielleicht schon manche 
Spuren eines eigenen, neuen Geistes gezeigt haben. Und hier glaube ich, 
haben wir nicht nötig, uns auf bloße Vermutungen zu beschränken, sondern 
können uns auf noch vorhandene Monumente beziehen, die uns von der Art 
der Ausführung einen konkreteren Begriff gewähren. In dem anerkannt 
ältesten der Gräber von Caere, aus dem auch die oben zitierten Bronze- 
schilde stammen, haben sich neben anderen reichen Schmucksachen einige 
silberne, zum Teil vergoldete Gefäße gefunden, die mit dem homerischen 
Schilde auch die Einteilung in konzentrische Kreise gemein haben (Mus. 
Greg. I 63—66)*). Lange war mir die stilistische Behandlung der Figuren 
an ihnen ein Rätsel: ich vermochte sie in keiner Weise in den Entwicklungs- 
gang der etruskischen Kunst einzureihen. Groß war daher mein Erstaunen 
und meine Freude, als ich ein vollkommenes Seitenstück zu diesen bisher 
ganz isoliert dastehenden Arbeiten, eine man möchte glauben von derselben 
Hand herrührende Schale, im Louvre fand und dort vernahm, dab dieses 
Stück nicht aus Etrurien, sondern aus Kittion auf Cypern stamme. Das 
Rätsel war jetzt gelöst: die eaeretaner Gefäße waren nicht ein einheimisches 


*) [Vgl. Brunn, Griech. Kunstgeschichte I, 3. 96 fg., Abb. 69, 70], 
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Kunsterzeugnisl, sondern importierte Ware, importiert aus Cypern, wo asia- 
tische, ägyptische und hellenische Einflüsse sich kreuzten. Ein Produkt 
solcher Mischung ist der Stil dieser Gefäße, und wenn ich sie auch keines- 
wegs in die homerische Zeit hinaufrücken will, so gibt es doch vielleicht 
nichts unter den erhaltenen Monumenten, was der homerischen Kunst relativ 
so nahe stände. Wir finden hier in der Anlage der Figuren das Schema- 
tische noch festgehalten, aber in der Durchführung zeigt sich das Streben 
nach Vereinfachung des Details, verbunden mit einem gewissen Schwanken, 
einer Laxheit in der Formenbezeichnung, wie sie der Entwickelung einer 
neuen Kunstsprache, eines neuen bestimmt ausgeprägten Stiles voranzugehen 
pflegt. Wie also hier die Fesseln bloßer Nachahmung bereits gesprengt und 
die Ansätze einer neuen freieren Bewegung vielfach gegeben sind, so dürfen 
wir etwas Ähnliches auch schon für die Zeit der homerischen Kunst an- 
nehmen. 

Aber so wichtig auch die Bezeichnung der einzelnen Form erscheinen 
mag, so ist sie doch bei Beurteilung so alter Kunst nicht das Erste und 
Wesentlichste. In diesen Zeiten der Kindheit, wo die Kunst nicht selbständig 
für sich dasteht, sondern wo sie anderen Zwecken dient, wird nicht das 
erste Ziel die formelle Vollendung und Durchbildung des einzelnen sein, 
sondern sie soll zuerst den gegebenen Raum gliedern und beleben, die ein- 
zelne Figur soll etwas bedeuten, soll einen Gedanken oder eine Handlung 
ausdrücken: die Kunst ist noch Bilderschrift. In der Art aber, wie: sie sich 
der Gestalten bedient, welche Gedanken sie darzustellen unternimmt, zeigt 
sich nun der volle Gegensatz zwischen asiatischer und griechischer Kunst. 
Jene mit Reliefs überdeckten, ausgedehnten Wandflächen von Ninive, was 
sind sie anders als in Figuren geschriebene Chroniken, geschrieben in 
vollster Ausführlichkeit, aber wie es der Stil einer Chronik verlangt, in 
nüchternster Prosa oder in dem Stil des offiziellen steifen Hofzeremoniells? 
Der griechische Künstler des homerischen Schildes entnimmt daraus die 
Formel für die einzelne Bewegung, die Aktion einer Figur, aber mit der 
gegebenen Terminologie schafft er sofort ein Gedicht. Seine Schöpfung 
beruht auf einem einheitlichen Gedanken. Das Umfassende desselben aber, 
im Verhältnis zum gegebenen Raume, zwingt ihn sofort, die Breite und 
Nüchternheit des Chronikstils aufzugeben. Er muß sich mit Andeutungen 
begnügen, muß einzelne Momente auswählen, die fruchtbar genug sind, die 
Phantasie anzuregen und das Fehlende zu ergänzen. Das Bedeutsame aber 
wächst durch die Stelle, die dem einzelnen im ganzen angewiesen wird 
durch die Gesamtanlage und Gliederung des Ganzen. Auch in den ass 
rischen Reliefs finden wir die Einteilung in verschiedene Streifen: aber in 
künstlerischer Beziehung herrscht darin völlige Willkür. Es kommt dem 
Darsteller einzig darauf an, Raum zu gewinnen, um seine ausgedehnten 
Figuren zu plazieren oder das Neben- und Übereinander der Szenen auch 
im Raume sichtbar zu machen; aber er benutzt und teilt den Raum, in dem 
sich seine Figuren bewegen, durchaus nach Art einer Landkarte, Beim 
homerischen Schilde erwächst die Gliederung des Raumes gewissermaßen 
organisch aus der Form und Fügung des Schildes selbst, und ebenso er- 
wächst aus den so gewonnenen räumlichen Abteilungen die poetisch-künst- 
lerische Idee des Ganzen. Das eine ist ohne das andere nicht denkbar, so 
daß wohl niemand die Frage zu beantworten wagen möchte, was früher war, 
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der gegebene Raum oder die Idee, die ihn künstlerisch erfüllte. Hier also 
erscheint der griechische Geist in vollster Selbständigkeit, und so wird jetzt 
das Bild, von.dem ich ausging, als durchaus berechtigt erscheinen, daß 
nämlich die Griechen auch in der Kunst von Asien wohl die Schrift ent- 
lehnten, daß sie aber trotzdem von Anfang an darin ihre eigene Sprache 
redeten. - 

Hiermit mögen die Erörterungen über den homerischen Schild vorläufig 
abgeschlossen sein. Mag er nun, in allem Detail ausgeführt, wie ihn der 
Dichter beschreibt, wirklich existiert haben oder nicht, so viel werden wir 
Jedenfalls zugeben müssen, daß er nicht ein bloßes Phantasiegebilde des 
Dichters ist, daß er unter den angegebenen Modalitäten auch in so alter 
Zeit existieren konnte, daß wenigstens Analoges damals sogar existieren 
mußte. Trotzdem möchte dem Zweifel nicht alle Berechtigung abzusprechen 
sein, wenn der Schild als eine völlig vereinzelte Erscheinung dastände, wenn 
von Homer bis zu der uns historisch bekannten Zeit nichts zur Vergleichung 
vorläge und wenn sich in dem, was wir vergleichen können, ein Rückschritt, 
ein geringerer Grad künstlerischer Entwicklung zeigte. Der Schild ist aber 
nur das erste Glied einer Kette, an der wir eine bestimmte Art griechischer 
Kunstübung bis in die Zeiten des Phidias verfolgen können. 

Ich übergehe hier, was in einzelnen Fragmenten der Kykliker mehr 
angedeutet als ausgeführt vorliegt und wende mich sofort zu dem zweiten 
Hauptgliede jener Kette: dem hesiodischen Schilde des Herakles. Gegen 
diesen haben sich allerdings noch weit energischere Stimmen erhoben als 
gegen den homerischen, und es soll auch von vornherein zugegeben werden, 
daß er ebensowenig ursprünglich hesiodisch, wie der andere homerisch sein 
mag. Man hat aber weiter behauptet, daß er nicht einmal in sich eine 
Einheit bilde, sondern daß er, wie im Extreme Deiters behauptet (de Hesioda 
scuti Herculis descriptione, Bonn 1858) von nicht weniger als fünf ver- 
schiedenen Dichtern herrühre und außerdem in diesen fünf Bestandteilen 
noch vielfach interpoliert sei. Hat nun, darf man wohl sagen, ein solcher 
Rattenkönig in der griechischen Literatur überhaupt eine innere Wahrschein- 
lichkeit für sich? Vielfache Interpolationen und darunter manche von be- 
deutenderem Umfange wird nach den Untersuchungen von G. Hermann, Lehrs 
und Deiters jetzt niemand mehr leugnen wollen. Aber mit derartigen Inter- 
polationen hat es doch eine andere Bewandtnis als mit dem Einschieben 
vollständig neuer Szenen oder etwa einer späteren Anfügung der ganzen 
zweiten Hälfte. Weit naturgemäßer erscheint es, daß, als einmal in den 
ursprünglichen Hesiod eine Schildbeschreibung eingefügt wurde, dieselbe so- 
fort nach dem homerischen Vorbilde als ein vollständiges reich gegliedertes 
Ganzes eintrat, und daß die Interpolationen, so umfangreich sie sich nach 
und nach gestalten mochten, nur den Zweck verfolgen konnten, innerhalb 
der gegebenen Szenen das einzelne zu erklären, zu ergänzen und weiter 
auszuführen oder auszuspinnen. Mir scheint aber, daß auch außerdem der 
Maßstab der Kritik, den man angelegt hat, vielfach ein falscher und ver- 
fehlter ist. Auch beim hesiodischen Schilde werden wir festhalten müssen, 
daß ein Dichter beschreibt, dem gestattet sein muß, über das, was dem 
bloß materiellen Auge vorliegt, in seiner Schilderung hinauszugehen, der 
z. B. vom Getöse der Waffen sprechen darf, obwohl es nur gehört, nicht 
gesehen werden kann, nur um dadurch den lebendigen Eindruck der künst- 
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lerischen Darstellung anzudeuten. Wir können ferner zugeben, daß der 
Dichter in der Kunst der Beschreibung unter Homer steht, daß er gerade 
in der Nachahmung Homers seine eigene Schwäche offenbart. . Dagegen wird 
‚die Wiederkehr homerischer Phrasen, ja ganzer Verse keineswegs immer ein 
Zeichen von Interpolation sein, sondern in erster Linie nur von dem Ein- 
flusse homerischer Typik. ‘Ebensowenig kann durch die teilweise Überein- 
stimmung der dargestellten Szenen der Beweis weder für eine bloß poetische 
Fiktion des Schildes noch für ein allmähliches Zusammenstoppeln eben dieser 
Szenen geliefert werden. Das Thema von Kampf und Streit und seinem 
Gegensatze, friedlicher Arbeit und frohem Lebensgenusse, welches beiden 
Schilden gemeinsam ist, kann für Ausschmückung solcher Waffen kaum 
passender erdacht werden, und einmal angeschlagen hatte es alle Eigen- 
schaften, für längere Zeit typisch zu werden. In der Ausführung aber zeigt 
sich bei genauerer Betrachtung trotz der Übereinstimmung im Grundthema 
kaum eine Szene, die in beiden Schilden völlig übereinstimmte. — Endlich 
aber ist keineswegs zuzugestehen, daß das Ganze überladen, daß Zusammen- 
gehöriges in der Beschreibung auseinandergerissen sei, daß überall nur Kon- 
fusion herrsche, in der ein übersichtlicher künstlerischer Gedanke nirgends 
zu erkennen sei. Mochten immerhin Hermann und Lehrs, als der Archäo- 
logie fern stehend, so urteilen. Wenn aber Deiters, der seine Dissertation 
Jahn dediziert, den gegebenen Nachweis einer bestimmten Ordnung der Kom- 
position zu ignorieren oder in einer Note abzuweisen sucht unter dem Aus- 
drucke großer Verwunderung darüber, daß die Archäologie überhaupt eine 
solche Lösung nach Lehrs noch zu unternehmen wage, so zeigt er damit 
nur, daß er von der Bedeutung speziell archäologischer Gesetze bisher keine 
richtige Vorstellung gewonnen hat. Bei der Frage über die Textgestaltung 
des hesiodischen Schildes glaube ich der Archäologie einen sehr gewichtigen 
Anteil ausdrücklich wahren zu müssen. Ob ein künstlerischer Gedanke, eine 
künstlerische Einheit der ganzen Beschreibung zugrunde liege, das hat zu- 
erst die Archäologie zu erörtern und nachzuweisen; und erst auf dieser 
Basis darf die Philologie zu einer Prüfung der einzelnen Bestandteile schreiten: 
sie wird und muß irren, sofern sie diese Basis ignorieren will. 

Vom archäologischen Standpunkte aus lassen sich aber zwei Resultate 
als gesichert hinstellen: 1. Aus der vorliegenden Beschreibung ergibt sich, 
sobald erst das Grundschema richtig erkannt ist, ganz ungesucht eine in 
allen Hauptsachen klare und übersichtliche Komposition, welche der des 
homerischen Schildes an strenger Regelmäßigkeit und Gesetzmäßigkeit nichts 
nachgibt. 2. Das Grundschema zeigt im Verhältnis zu Homer einen Fortschritt 
der formellen Entwicklung, und zwar einen Fortschritt, welcher den aus noch 
erhaltenen Monumenten gewonnenen Tatsachen aufs beste entspricht. 

Es läßt sich weiter noch hinzufügen, daß dieser reguläre historische 
Fortschritt sich auch in der Wahl der Darstellungen zeigt. Zu den Szenen, 
welche den homerischen ihrem Wesen nach ziemlich entsprechen, gesellen 
sich an bedeutsamer Stelle einige, aber nur erst wenige mythologische Bilder: 
außer Apoll und den Musen die Lapithen und Kentauren sowie Perseus, also 
altbekannte und berühmte Mythen. Und auch in das Zentrum tritt statt 
des etwas zu universellen homerischen Bildes etwas ganz Konkretes, ein 
Symbol des Krieges und Streites, ein Drache oder, wie ich nach einem 
Münchener Scholion vorziehe, das Gesicht des Phobos. 
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un Das Grundschema selbst unterscheidet sich, wie ich in dem schon früher 
zitierten Aufsatze kurz dargelegt habe, von dem homerischen dadurch, daß 
die fünf Hauptstreifen jedesmal durch einen schmalen wie durch eine Ein- 
fassung voneinander geschieden werden, daß also zwischen die fünf breiteren 
vier schmale, bandartige Streifen dazwischentreten. In der Mitte also er- 
scheint das Gesicht des Phobos, medusenartig umkränzt von zwölf Schlangen. 
Züge von Ebern und Löwen, wie sie oft genug auf alten Kunstwerken er- 
scheinen, trennen dieses Zentrum von dem zweiten (größeren) Kreise, in dem 
sich sofort eine kriegerische und eine friedliche Szene scheiden: der Kampf 
der Lapithen und Kentauren unter Dazwischenkunft des Ares und der Athene, 
und als Gegenbild Apoll und der Chor der Musen. Beide Szenen umschließt 
in schmalem Kreise der Hafen mit Fischen und einem Fischer. Wiederum 
folgt Krieg und Frieden: die Mauern einer Stadt mit verzweifelnden Frauen, 
vor den Mauern betende Greise, dann das Kriegsgetümmel und endlich die 
Dämonen der Schlacht und des Todes; als Gegenbild ein Hochzeitszug und 
Jubel unter Begleitung von Syrinx, von Leier und von Flöte in gesonderten 
Gruppen. Wieder umschließt beide Bilder in schmalem Kreise ein Rennen 
zu Pferde. Nun folgen die vier Jahreszeiten, das Frühjahr nur durch Pflüger, 
der Winter nur durch eine Hasenjagd angedeutet, ausführlicher der Sommer 
und der Herbst. Wie bei Homer im zweiten und im dritten Kreise jede 
Hälfte in drei Unterabteilungen zu zerfallen scheint, so dürfen wir bei Hesiod 
im dritten und vierten Kreise ebenso eine Vierteilung annehmen. Auch diese 
reichen Szenen werden nun durch ein Wagenrennen umschlossen. Endlich 
umfaßt das Ganze des Ozeans Strömung, durch Fische und Schwäne belebt. — 
Nur eine Szene habe ich hier übergangen: die Darstellung des von den 
Gorgonen verfolgten Perseus, die in der Beschreibung zwischen dem zweiten 
kleineren und dem dritten größeren Kreise steht. Ich glaubte früher, wenn 
auch mit einem gewissen Widerwillen, sie mit dem letzteren, und zwar mit 
der Kampfszene bei der angegriffenen Stadt verbinden zu können. Jetzt 
teile ich sie vielmehr dem schmalen Kreise zu und gewinne dadurch nur 
eine neue Bestätigung für meine Grundansicht. Der Hafen mit Fischen und 
der einzigen Figur eines Fischers erscheint den übrigen Kreisen gegenüber 
etwas zu dürftig ausgestattet. In Monumenten aber sehen wir, wie Perseus 
von den Gorgonen verfolgt in gewaltigen Schritten über das Meer eilt. Diese 
wenigen Figuren mit ihren gedehnten Bewegungen füllen also sehr wohl 
einen großen Teil des Rundes aus und bilden im Grunde mit dem Bilde 
des Hafens zusammen eine Einheit, die nur als solche von dem beschrei- 
benden Dichter nicht erkannt war. Zugleich aber geben sie uns das my- 
thische Bild eines Wettlaufes zu Fuß, mit dem sich das Rennen zu Pferde 
im folgenden, und das Rennen zu Wagen im zweitfolgenden Kreise in 
schöner Steigerung verbinden. 

Damit aber wird jetzt auch die Bedeutung der schmaleren Streifen in 
einer Weise klar, daß in ihnen ein künstlerischer Fortschritt über das ho- 
merische Schema hinaus anerkannt werden muß. Die zahlreichen Figuren 
der größeren Streifen, in drei Reihen ohne augenfällige Scheidung über- 
einander gestellt, konnten das Auge leicht verwirren, und indem sie für die 
mathematische Gliederung des Raumes sämtlich die Bedeutung von Radien 
zwischen Zentrum und Peripherie hatten, mußte fast notwendig eine gewisse 
Einförmigkeit entstehen. Jetzt tritt durch die schmalen Streifen nicht nur 
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eine bestimmte Scheidung ein, sondern in den nicht aufrecht wie Menschen 
einherschreitenden Ebern und Löwen, in dem gedehnten Laufe des Perseus 
und der Gorgonen, in der gestreckten Karriere der Renner und Gespanne 
erhält auch sozusagen jeder Strahlenkranz von Radien seine eigene ihn um- 
schließende Peripherie, und wir gewinnen dadurch reiche Abwechslung und 
Klarheit zugleich. 

Das also ist die von philologischer Seite behauptete Konfusion: ein 
vortrefflich ineinandergefügtes Doppelsystem von Linien, das hoffentlich nie- 
mand mehr zu zerstören wagen wird, der nur einigermaßen einen Begriff 
von der Bedeutung künstlerischer Gesetze hat. 

Auf die Art der Ausführung wird es nicht nötig sein, hier im einzelnen 
zurückzukommen. Im ganzen haben wir sie der des homerischen Schildes 
entsprechend zu denken. Der Einfluß asiatischer Vorbilder wird auch hier 
noch sichtbar gewesen sein, und wem z. B. die anderen Fischen nachjagenden 
Delphine im Hafenbilde auffällig sein sollten, den können wir auf Taf. 12, 
42 und 43 bei Layard verweisen, wo in ganz analoger Weise Taschenkrebse 
Fische fangen. Für die nähere Verwandtschaft, welche der hesiodische Schild 
bereits mit noch erhaltenen griechischen oder diesen verwandten etruskischen 
Denkmälern hat, will ich nur den berühmten Leuchter von Cortona zitieren, 
an dem das Mittelbild, das Gesicht des von Schlangen umgebenen Phobos, 
der diesen umschließende Kreis von kämpfenden Tieren, endlich die Wellen 
des Meeres mit Delphinen darüber in sehr auffälliger Weise an Hesiod 
erinnern. |[Abg. Mon. d. I. II 41—42. Martha, Yart etrusque Fig. 368.] 

Weit kürzer als über die beiden Schilde kann ich von den übrigen 
Gliedern der Kette handeln, welche die homerische Kunst mit der einer spä- 
teren Zeit verknüpfen und ebenfalls in dem früher zitierten Aufsatze von 
mir behandelt worden sind. Das dritte derselben ist der Kasten des 
Kypselos, den Pausanias V 17sq. ausführlich beschreibt. Ob Kypselos 
wirklich als Kind in demselben versteckt gewesen, kann uns hier gleichgültig 
sein: genug, daß sein Name an dem Werke haftete, welches vielleicht etwas 
älter, keinenfalls aber später als die 30.—40. 01.1660 —640 v. Ckr.] sein kann. 
Es war eine Lade von länglicher Gestalt, von Zedernholz, mit Figuren in 
Relief von Elfenbein, Gold oder auch aus dem Holze selbst geschnitten, also 
in einer Technik gearbeitet, welche uns an die homerische Zeit erinnert. 
Auch hier waren die Figuren auf eine Reihe von Streifen verteilt, nur daß 
dieselben nicht konzentrisch, sondern horizontal, einer über den anderen, wie 
ich glaube nur an der Vorderseite, nicht auch auf den Nebenseiten geordnet 
waren, fünf an der Zahl, von denen nur der mittlere ein einheitliches Schlacht- 
bild, alle übrigen mehrere Szenen, vier bis dreizehn, enthielten. In der Zu- 
sammenordnung der verschiedenen Szenen herrscht dasselbe Prinzip strenger 
Entsprechung im Raume, das wir auch an den Schilden fanden, und zwar 
scheint hier, wo es sich um lang gedehnte Streifen handelte, der Nachdruck 
besonders auf die Mittel- und auf die Eckgruppen teils durch größere Aus- 
dehnung, teils durch besonders hervortretende Szenerie gelegt zu sein. In 
der Wahl der Darstellungen hat jetzt die Mythologie ein fast ausschließ- 
liches Übergewicht erlangt und neben vielen anderen Szenen kehren Apoll 
und die Musen, Perseus und die Gorgonen und ein Kentaurenkampf, die 
einzigen des hesiodischen Schildes, auch hier wieder. Das Alltagsleben fehlt 
ganz, und nur in den Gruppen der Nacht, mit Schlaf und Tod, der Dike 


Die Kunst bei Homer u. ihr Verhältnis zu den Anfängen d. griech. Kunstgeschichte. 31 


und Adikia, und der zwei Pharmakeutrien erkennen wır dafür das Eintreten 
ganz anderer Anschauungen, nämlich Beziehungen auf Mysterienglauben (vgl. 
Memorie dell’ Instituto II 383 f.). Wer nun aber den homerischen und 
hesiodischen Kompositionen Überfülle vorwerfen und dadurch ihre künstle- 
rische Unmöglichkeit beweisen will,. den verweisen wir auf die mehr als 
dreißig verschiedenen Szenen, die hier auf einer keineswegs großen Fläche 
vereinigt sind. Hier, wo an der einstigen Existenz kein Zweifel gestattet 
ist, bescheiden wir uns, das Faktum hinzunehmen, und leben sogar des 
Glaubens, daß den Künstler bei der Zusammenstellung der verschiedenen 
Szenen bestimmte poetische Ideen geleitet haben, wenn wir auch bis jetzt 
kaum imstande sind, die ersten Spuren eines Zusammenhanges wirklich 
nachzuweisen. Was würden die Tadler der beiden Schilde sagen, wenn 
auch dieses Kunstwerk uns nicht durch einen trockenen Periegeten, sondern 
durch die blühende Beschreibung eines Dichters erhalten wäre ? 

Wiederum schreiten wir um zwei bis drei Menschenalter vorwärts und 
finden etwa in der Zeit des Krösus das Werk des Magnesiers Bathykles, 
den Thron des Apollo zu Amyklä bei Sparta, den ebenfalls Pausanias 
III 18 und 19 ausführlich beschreibt. Sein Reliefschmuck bestand in 27 Szenen 
auf den drei Außenseiten, 14 auf den Innenseiten und drei ausführlicheren 
Kompositionen an der Basis des Bildes. Technik und Ausführung mögen 
etwas entwickelter, aber im allgemeinen dem Kypseloskasten verwandt ge- 
wesen sein. In der Zusammenstellung der Szenen finden wir dasselbe Ge- 
setz räumlicher Entsprechung wie oben. Nach anderen Seiten hin zeigen 
sich neue Fortschritte: die Reliefs finden sich nicht an einer Waffe, einem 
einfachen Geräte oder Kasten, sondern an dem Throne eines Gottes. Da- 
durch ist es zuerst bedingt, daß die Reliefs mit Rundwerken in Verbindung 
treten: an den Füßen finden wir Chariten und Horen, Typhos und Echidna, 
und Tritonen; auf der Lehne Bathykles mit seinen Magnetern und auf den 
Ecken die Dioskuren zu Roß; darunter Sphinxe, Panther und Löwen. Außer- 
dem aber gewinnt das Ganze eine Beziehung zum Gotte selbst. Änßerlich 
zwar ist die Verbindung noch locker: der Gott sitzt nicht auf seinem Throne, 
sondern er steht isoliert auf einer Art von Altar im Innern desselben, etwa 
wie ein Altar inmitten der Chorstühle christlicher Kirchen. Aber in der 
Wahl der Darstellungen, wenigstens in den Hauptbildern, tritt die geistige 
Beziehung auf den Gott und auf seinen besonderen Kultus hinreichend 
deutlich hervor. Es handelt sich nicht mehr um einen rein poetisch-künst- 
lerischen Schmuck, sondern das einzelne ordnet sich noch anderen Zwecken 
und höheren Ideen unter. — So bereitet sich hier vor, was uns endlich im 
Zeus des Phidias vollendet vor Augen steht. Sein Thron ist reich ge- 
schmückt; die Füße sind durch Viktorien gebildet; die Armlehnen stützen 
Sphinxe mit thebanischen Jünglingen; auf den Ecken der Rücklehne stehen 
die Grazien und die Horen; an den Querhölzern des Thrones sind in Relief 
dargestellt die Kampfarten der olympischen Spiele, eine ausgedehnte Ama- 
zonenschlacht und der Tod der Niobiden; die untere Verkleidung des Thrones 
ist mit neun gemalten Gruppen geschmückt. Am Schemel finden wir wieder 
eine Amazonenschlacht, und an der Basis die Geburt der Aphrodite inmitten 
einer Götterversammlung;-also wenn auch nicht eine solche Fülle von Szenen, 
wie am Thron zu Amyklä, doch reichsten Figurenschmuck. Aber aller dieser 
Schmuck hat keine Bedeutung mehr für sich allein, er ist untergeordnet dem 
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gewaltigen Gotte, geistig und materiell; alles dient nur einem höheren Zwecke, 
in dem die höchsten Forderungen der Religion uud der Kunst sich decken 
und sich gleichzeitig erfüllen. 

So sind wir von Homer bis zu Phidias, bis zum Höhepunkte der grie- 
chischen Kunst gelangt, ohne einer Lücke zu begegnen, die'nur durch einen 
gefährlichen Sprung zu überwinden wäre. Mag am Anfang unserer Reihe 
die Ausführung der künstlerischen Gedanken die kindlichste, unselbständigste, 
am Schlusse die vollendetste gewesen sein, die sich denken läßt, so zeigt 
sich doch überall nur eine durchgehende geistige Entwicklung, ein ununter- 
brochener Fortschritt, und nur gewaltsam ließen sich die ersten Glieder der 
Kette von den folgenden ablösen. Ja, das mittlere Glied, der Kasten des 
Kypselos, würde ohne die beiden vorhergehenden und an den Anfang der 
historischen Entwicklung gestellt, uns noch viel unbegreiflicher und rätsel- 
hafter erscheinen müssen, als je der Schild bei Homer erschienen ist. 

Leicht ließe sich das Bild dieser Entwicklung von Homer bis in die 
Blütezeit aus anderen Gebieten ergänzen und weiter ausführen. Nächst dem 
Schilde werden bei Homer nicht genau beschrieben, aber doch als hesonders 
kunstreich erwähnt: kostbare Mischgefäße, Dreifüße und ähnliches. Aus der 
Zeit ältester historischer Kunstübung aber erwähnen namentlich Herodot und 
Pausanias: einen auf kolossalen Figuren ruhenden Krater, in das Heräon von 
Samos um 01.37 |632 v.Chr.] geweiht; einen Krater mit kunstreichem Unter- 
satz, ein Werk des Glaukos von Chios, um Ol. 45 |600 v. Chr.] von Alyattes 
nach Delphi geweiht; unter den delphischen Weihgeschenken des Krösos eben- 
falls einen Krater des Theodoros, dem auch andere Werke dekorativer Kunst, 
ein goldener Weinstock (der schon in der kleinen Ilias sein Vorbild hat: 
Schol. Eur. Troad. 822) und eine goldene Platane beigelegt werden. Und 
noch unmittelbar nach der Schlacht bei Platää weihen die Griechen nach 
Delphi ygvooöv reimoda dgdnovrı Erınelusvov yaAxo, die in letzter Zeit so viel 
genannte Schlangensäule. — Also auch bei dieser Reihe werden wir wieder 
auf Homer und homerische &ey&run« zurückgewiesen, und seine Nachrichten 
treten uns entgegen als die Ausgangspunkte einer stetigen konsequenten 
Entwieklung der Kunst, allerdings aber nur in dem Umfang und der Be- 
grenzung, die wir anfangs festgestellt hatten. 

Dieser Begrenzung aber werden wir uns wieder erinnern müssen, wenn 
wir jetzt noch ganz kurz den zweiten Teil unserer Aufgabe ins Auge fassen, 
nämlich den scheinbaren Widerspruch zu lösen, der darin liegt, daß die 
Nachrichten der Alten über die ersten namhaften Künstler und eine fort- 
schreitende Entwicklung der Kunst um die 50. Ol. [580 v. Chr.] beginnen. 

In der Marmorskulptur tritt uns zuerst die Schule von Chios entgegen 

. . . .n» . . . ? 
die bis in den Anfang der dreißiger Olympiaden hinaufreicht, aber erst in 
der dritten und vierten ‚Generation durch Archermos, Bupalos und Athenis, 
01. 50—60, berühmt wird. Die kretischen Daidaliden Dipoinos und Skyllis 
blühen bald nach 01. 50. Glaukos von Chios soll zwar nach Eusebius’ Angabe 
die Lötung des Eisens schon O1. 22 [692 v. Chr.] erfunden haben; sein be- 
rühmter eiserner Untersatz aber wurde erst um Ol. 43 [608 v. Chr.] von 
Alyattes nach Delphi geweiht, und statuarische Werke werden von ihm 
nicht einmal angeführt. So bleiben (abgesehen von den sagenhaften Eucheir, 
Diopos und Eugrammos und dem wohl historischen, aber chronologisch nicht 
bestimmbaren Butades) nur noch der Athener Endoios, der Äginet Smilis und 
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die beiden Samier Theodoros und Rhoikos übrig, die ich den ebengenannten 
Chiern und Kretern gleichzeitig erachte, die aber von anderen etwas früher, 
yon einzelnen bis gegen den Anfang der Olympiaden zurückdatiert wurden. 
Sollen nun diese Namen dort ganz isoliert stehen, von den anderen durch 
einen Zeitraum von mehr als einem Jahrhundert getrennt, das in der Über- 
lieferung vollkommen leer geblieben wäre, während diese erst von der 50. Ol. 
an eine ununterbrochene Folge darbietet? Das ist gewiß nicht wahrschein- 
lich und läßt sich außerdem durch eine Prüfung der einzelnen Zeugnisse 
widerlegen, die aber besser in einem abgesonderten Kapitel am Ende dieser 
Abhandlung angestellt werden wird. Genug, zwischen der 30. und 50. Olym- 
piade finden sich einzelne Namen, aber erst in der 50. mehren sie sich, lassen 
sich gruppieren und überhaupt für die Anfänge einer Entwicklungsgeschichte 
benutzen. 
Um es nun kurz zu sagen: diese neue Entwickelungsgeschichte hat es 
nicht zu tun mit den Anfängen griechischer Kunst überhaupt, sondern mit 
der beginnenden Entwicklung der statuarischen Kunst. Was wir bisher 
betrachtet, gehört durchaus der dekorativen Kunst an, die noch in enger 
Verbindung, man kann fast sagen, im Dienste des Handwerks steht. Mag 
sich auch hier das griechische Kunstgefühl schon glänzend offenbaren, die 
höheren Gesetze der Kunst können doch nur erst in heschränktem Maße 
zur Anwendung kommen. Es handelt sich in erster Linie darum, einen 
Raum (sozusagen) mathematisch oder architektonisch, in zweiter, ihn bedeut- 
sam zu füllen. Die Figuren sollen etwas bedeuten, vorstellen, sollen han- 
deln. Die Frische des Gedankens ist wichtiger, als die volle Kunstmäßigkeit 
der Ausführung. So ist denn eine solche Kunstübung recht wohl schon 
möglich bei Halbbarbaren, bei Nomaden und Hirtenvölkern; und selbst bei 
zivilisierten Völkern kann sie fast unberührt von der übrigen Kunstentwicklung 
oder wenigstens mit relativ großer Selbständigkeit neben derselben in ge- 
wissen beschränkten Kreisen und Gebieten bestehen. Ich erinnere nur an 
Schwarzwälder oder schweizerische Holzschnitzereien. Aber wird ein solcher 
Schwarzwälder, der ein niedliches Figürchen, einen Bauern, einen Jäger oder 
ein Jagdrelief recht hübsch und sauber schnitzt, auch eine lebensgroße Statue 
durchzubilden imstande sein? Keineswegs. Hier gibt es andere und neue 
Forderungen zu befriedigen, neue Techniken, neue Formen und Ideen zu 
entwickeln. Die Menschengestalt ist nicht mehr bloßes Mittel, ihre Dar- 
stellung wird Selbstzweck oder strebt es zu werden. Damit aber beginnt 
eine ganz neue Kunst, und für diese finden wir noch keine Anknüpfungs- 
punkte bei. Homer. Selbst der mythische Daidalos, an dessen Namen die 
Sage die ersten Regungen auf dem Gebiete statuarischer Kunst anknüpft, 
ist als Bildhauer bei Homer noch unbekannt. Also erst nach Homer 
entstanden jene daidalischen Gestalten, von denen Pausanias II 4, 5 sagt: 
dromorega uEv Eorıv Eu mv Öın, Enimoeneı ÖE Öumg rı nal Evdeov Tovtarg, 
jene ersten Versuche, in denen aber doch die künstlerische Idee wenigstens 
im Keime enthalten sein mußte. Erst auf dieser Basis beginnt nun der 
eigentliche historische Entwicklungsprozeß der Skulptur, sobald man anfängt, 
die ersten Versuche weiter auszubilden. Er ist zunächst ein langsamer, der 
anfangs hinter der dekorativen Kunst zurückbleibt und ganz abgesonderte 
Wege geht. Es ist für die Entwicklung etwas Großes, wenn Rhoikos und 
Theodoros den Erzguß erfinden; aber während Theodoros in der von Homer 
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ausgehenden Kunstrichtung, in kunstvollen Mischgefüßen und ähnlichem, be- 
reits hohen Ruhm erwirbt, erscheint ein Gußwerk des Rhoikos dem Pausanias 
mindestens noch unbeholfen. Ein anderer großer Fortschritt liegt in der 
Ausbildung der Marmorskulptur. Was aber etwa die kretischen Daidaliden 
darin leisteten, das lehrt uns vielleicht kein Werk besser als der Apoll von 
Tenea in der hiesigen Glyptothek. Wir verkennen keineswegs, daß in dieser 
urechten altertümlichen Simplizität bereits die Keime der späteren glänzenden 
Entwickelung enthalten sind; aber wir lernen auch gerade an einem solchen 
Werke erkennen, welche Schwierigkeiten sich ihr anfangs entgegenstellten 
und zu überwinden waren. Es war zunächst die Technik zu vervollkommnen, 
das Material, sei es Bronze, Marmor, Gold.und Elfenbein, dem Willen des 
Künstlers vollkommen zu unterwerfen. Es waren die Formen des Körpers 
an sich und in der wechselvollen Gestaltung lebendiger Bewegung gründlich 
zu erforschen. Es waren die hohen geistigen Ideen von den Fesseln kon- 
ventioneller oder religiöser Schranken zu befreien. In etwa anderthalb Jahr- 
hunderten legt die statuarische Kunst diesen ihren Weg zurück, Und als 
sie endlich ihr Ziel erreicht, da hat sie die anfangs voraneilende und dann 
lange Zeit getrennt neben ihr herlaufende Entwickelung der dekorativen Kunst 
zwar überholt, aber nicht vernichtet und ertötet, sondern in sich aufgenommen, 
und in einer Athene, einem Zeus des Phidias sind beide Richtungen zu einer 
höheren Einheit, zur höchsten Vollendung verschmolzen. 


II. 
Zur Chronologie der ältesten Künstler. 


Der zweite Teil dieser Abhandlung hat den Zweck, die Voraussetzung, 
daß die Geschichte der statuarischen Kunst bei den Griechen erst gegen 
die 50. Olympiade [580 v. Chr.| beginnt, eingehender zu rechtfertigen. Bei 
der Schwierigkeit der Untersuchungen über die Zeit der ältesten Künstler, 
namentlich über Rhoikos und Theodoros, Smilis und Endoios, ist nämlich 
trotz zahlreicher Erörterungen ein allgemeines Einverständnis bisher noch 
immer nicht erzielt worden. Um von den früheren Studien zu schweigen, 
so folgte auf meine eigenen Untersuchungen im ersten Bande der Künstler- 
geschichte 8. 30#. ein Sendschreiben von Urlichs an mich im Rhein. Mus. 
N.F.X S.1ff, dessen Resultate ich noch im zweiten Teile der Künstler- 
geschichte 5. 334 und 380ff. der Prüfung unterziehen konnte. Weitere ab- 
weichende Ansichten entwickelte sodann Bursian in den Jahrb. f. Philol. 73 
5. 508f., und zuletzt kehrte Urlichs in den Beilagen zu seiner Schrift über 
Skopas nochmals zur Besprechung dieser Fragen der ältesten Künstler- 
geschichte zurück. Ich muß gestehen, daß der Widerspruch beider Ge- 
lehrten mich in meinen früheren Ansichten nicht hat wankend machen 
können; und die Wichtigkeit der hier in Betracht kommenden Fragen wird 
es daher gerechtfertigt erscheinen lassen, wenn ich dieselben hier nochmals 
in größerem Zusammenhange zu verteidigen unternehme. Es handelt sich 
dabei ‚um eine Reihe einzelner Untersuchungen, die zunächst voneinander 
unabhängig geführt werden müssen, über die ich jedoch eine allgemeine 
Bemerkung vorausschicken will. : 

Bei der Spärlichkeit unserer direkten Quellen über die ältesten Künstler 
und Bauwerke ist gewiß der Wunsch gerechtfertigt, dieselben durch Herbei- 
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ziehung anderer mehr indirekter Nachrichten zu ergänzen; und so hat 
namentlich Urlichs vielfach die allgemeinen politischen Verhältnisse, sowie 
die Lokalgeschichte der Orte, an denen die verschiedenen Künstler arbeiteten, 
in seine Erörterungen hineingezogen. Daß dieselben dadurch nicht selten 
an Frische gewinnen, daß manche sonstige Vermutung durch die Hin- 
weisung auf politische Verhältnisse einen erhöhten Grad von Wahrschein- 
lichkeit zu erhalten vermag, soll keineswegs in Abrede gestellt werden. 
Aber ebensowenig ist die große Gefahr zu verkennen, die in einer zu 
weiten Anwendung dieser Methode liegt, indem sie unwillkürlich dazu 
treibt, überall Zusammenhang herstellen zu wollen, wo unser Wissen nun 
einmal Stückwerk ist. Dieser Gefahr ist, wie mir scheint, Urlichs nament- 
lich in seinen letzten Erörterungen verfallen, und so unerfreulich es ist, 
eine fast nur negative Kritik zu üben, so erachte ich es doch im Interesse 
der Wissenschaft für geboten, den größten Teil seiner scheinbaren Bereiche- 
rungen unseres Wissens wieder zu beseitigen und die Untersuchung auf 
diejenigen Elemente zurückzuführen, welche, so lückenhaft sie auch sein 
mögen, doch als die einzigen positiv gegebenen betrachtet werden dürfen. 


Rhoikos und Theodoros. 

Die Hauptdifferenz zwischen Urlichs und mir liegt darin, daß ich nur 
einen Theodoros, Sohn des Telekles und Genossen des Rhoikos, anerkenne, 
dessen Tätigkeit gegen die 50. Ol. beginne; Urlichs dagegen den Rhoikos 
für den Vater eines älteren Theodoros und des Telekles hält, der wieder- 
um einen jüngeren Theodoros zum Sohne gehabt, so daß Rhoikos schon 
vor Ol. 40, der erste Theodoros zwischen Ol. 40 und 50, der zweite nach 
01. 50 tätig gewesen sei. Die älteste Zeitbestimmung soll uns liefern: 

Das Heraion zu Samos. 

Urlichs behauptet nämlich, daß Rhoikos schon deshalb vor die 40. Ol. 
|620 v. Chr.] hinaufzurücken sei, weil der bekannte Krater des Kolaios 
(Herodot. IV 152) bereits Ol. 37 [632 v. Chr.]| in den von Rhoikos er- 
bauten Tempel der Hera zu Samos geweiht worden sei. Die Gründe, die 
ich (II 381) dagegen geltend machte, findet Bursian (73, 510) wenig 
überzeugend: „denn wenn Brunn das von Rhoikos erbaute Heraion für ver- 
. schieden hält von dem früheren, in welches jenes Weihgeschenk um Ol. 37 
geweiht wurde, so widerspricht dem, daß wir nirgends bei den Alten von 
einem Umbau des Tempels lesen: es ist immer nur von dem Heraion 
die Rede, und dies wird als ein sehr alter Tempel bezeichnet.“ Hiermit 
ist indessen meine Beweisführung in keiner Weise widerlest; vielmehr ver- 
fällt Bursian in einen starken Irrtum, indem er Heiligtum und Tempel- 
gebäude als sich völlig deckende Begriffe behandelt. Herodot nennt den 
Krater geweiht &s rö ‘Hociov, das „Heiligtum der Here“, ohne Beziehung 
auf das Tempelgebäude, das er z. B. II 182 bei Gelegenheit der Weih- 
geschenke des Amasis genau bezeichnet: &v ro vn® ® usyadim ... Omıo®e 
Lö Yvo&ov. Das „Heiligtum“ aber war der Sage nach SONOR FON den 
Argonauten (Paus. VII 4, 4) oder von den Lelegern (Athen. XV wen 
gründet, also jedenfalls älter als Rhoikos. Damit aber ist die Existenz 
eines ebenso alten Tempelbaues im späteren architektonischen Sinne des 
Wortes keineswegs gegeben, und die Alten hatten deshalb auch Zn 
„Umbau“ nichts zu berichten, als an die Stelle des architektonisch nicht in 
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Betracht kommenden ältesten Kultuslokals der: Tempel des Rhoikos trat. 
Er war der erste eigentliche Tempel, wie das offenbar für denselben ge- 
arbeitete Bild des Smilis die erste Statue der Göttin im Gegensatz zu dem 
ältesten brettartigen Idol. Ich darf also wohl hoffen, daß man bei der 
Zeitbestimmung des Rhoikos mir jene Erwähnung des Herodot nicht noch- 
mals entgegenhalten wird. — Die Untersuchungen über Theodoros führen 
uns zunächst auf: 


Die Baugeschichte des ephesischen und des milesischen Tempels. 

Um den Nachweis zu liefern, daß der „ältere Theodoros“ bereits um 
die 40. Olympiade (620 v. Chr.) tätig gewesen sei, geht Urlichs in der 
zweiten Beilage zu seiner Schrift über Skopas ausführlich auf die Geschichte 
des ephesischen Tempels ein und bespricht namentlich auch die Zerstörung 
desselben durch Herostrat und den Neubau des Deinokrates. Obwohl sich 
auch hier gegen manche Einzelheiten Einwendungen erheben ließen, so liegen 
dieselben doch meiner augenblicklichen Aufgabe fern, und ich will vielmehr 
gern zugestehen, daß in den betreffenden Abschnitten Urlichs manches neue 
Resultat gewonnen und einzelne Irrtümer, die ich mir hatte zuschulden 
kommen lassen, überzeugend berichtigt hat. Ich beschränke meine Erörte- 
rungen auf diejenigen Punkte, die für die Zeitbestimmung des älteren Baues 
von Wichtigkeit sind oder sein sollen. 

Die Türen des neueren Tempels in Ephesos. Großen Wert legt 
Urlichs (8. 248) auf die Nachricht des Theophrast (hist. plant. V 4, 2), wo- 
nach das Zypressenholz zu den Türen des neueren Tempels vor seiner Be- 
nutzung vier Generationen gelegen hatte. Offenbar nämlich sei dasselbe bei 
der Vollendung des älteren Tempels übrig geblieben und aufbewahrt worden, 
und es seien also vom Beginne des Neubaues zurück bis zur Vollendung 
des früheren vier Generationen zu rechnen, die er zu 133%/, Jahren annimmt. 
„kechnet man von dem Jahre des Brandes selbst, worin der Plan und. die 
Überschau der bereiten Mittel auf jenen alten Holzvorrat führte, 4 Jahre 
weiter (denn so lange blieb die Tür im Leim), so erhält man 137%, Jahre, 
und diese von Ol. 106,1 (356 v. Chr.) abgezogen, für die Vollendung oder 
Einweihung des Tempels Ol. 72,1 (492 v. Chr.); läßt man sie außer acht, 
was wohl das Richtigere sein wird, Ol. 71,1 (496 v. Chr.), also, da nach 
Plin. 36, 95 der Bau 120 Jahre gedauert hatte, für dessen Beginn Ol. 41—42 
(616—612 v. Chr.)...“ Allein 1. was berechtigt uns, vom Beginne des 
Baues, von Ol. 106,1 an zu rechnen? Die Verfertigung der Türen ward 
erst nötig, als Säulen und Cellamauern standen, und ehe man sie aufstellte 
mußte, wenn auch nicht das Dach, doch wenigstens die Decke fertig sein) 
da man die Holztür sicher nicht dem vollen Einflusse der Witterung ans- 
gesetzt. haben würde. Da nun auch nach Urlichs der Tempel O1. 1121 
(332 v. Chr.) noch nicht fertig gewesen zu sein scheint, so konnte die Tür 
recht wohl erst gegen diese Zeit gefertigt worden sein. 2. Urlichs rechnet 
das Menschenalter zu 33%/, Jahren; ebenso berechtigt wäre es, 30 Jahre an- 
zunehmen, also für vier Generationen reichlich drei Olympiaden weniger. 
Aber die ganze Rechnung nach yevsal ist überhaupt: eine äußerst schwan- 
kende (vgl. meine Kstlgesch. I 38 und 89). Nehme ich z. B. an, mein Ur- 
großvater habe in seinen besten Jahren, etwa im Geburtsjahre nelue Groß- 
vaters, ein Depot errichtet, das ich jetzt verwenden wolle, so würde nach 
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der Rechnungsweise der Alten ein Ausdruck wie der des Theophrast voll- 
ständig berechtigt sein, und doch betrügen die vier Generationen nicht 120, 
sondern nur 100 Jahre. 3. nennt Urlichs selbst das Zypressenholz „über- 
schüssiges“: es lag also bei Vollendung des ersten Baues vorrätig da; denn 
man wird damals nicht frisches Holz für unbekannte Zwecke angeschafft, 
sondern nur das vorhandene, eben weil es vorhanden war, aufbewahrt haben. 
Wie lange es schon dalag, ob 10, ob 20 Jahre, wissen wir nicht; jedenfalls 
ist der Anfangstermin der ‚vier yevea/ nicht gleichzeitig mit der Vollendung 
des Tempels, sondern etwas früher anzusetzen. Endlich aber 4. wo steht 
denn geschrieben, daß das Holz von den Vorräten des ersten Baues her- 
rühre? Auch das ist nur eine Vermutung, die zwar möglich, aber keines- 
wegs notwendig ist. Nach allen diesen Bedenken ist es klar, daß die Notiz 
des Theophrast für eine genauere chronologische Bestimmung des Tempel- 
baues ohne Wert ist. — 

„Doch“, fährt Urlichs (8. 249) fort, „es ist besser, wir gehen in der 

Geschichte des älteren Tempels rückwärts hinauf.“ Folgen wir ihm darin, 
so begegnen wir zunächst als dem letzten Architekten desselben dem Paionios 
von Ephesos, der auch als Baumeister des Didymaion bei Milet genannt 
wird. Dadurch werden wir auf die Geschichte dieses Heiligtums geführt, 
auf die wir auch wegen der freilich nicht streng hierher gehörigen Frage 
über den Apollo des Kanachos etwas näher eingehen wollen. 
Die Zerstörung des älteren Didymaion bei Milet. Das alte 
Heiligtum der Branchiden wurde nach Herodot VI 19 im dritten Jahre der 
71. Ol. (494 v. Chr.) bei der Einnahme Milets durch Darius ausgeplündert 
und verbrannt. Von dieser Nachricht abgesehen sprechen aber andere Be- 
richte von einer Zerstörung und Plünderung unter Xerxes; und es fragt 
sich daher, ob wir eine doppelte Zerstörung anzunehmen oder die Berichte 
über die zweite als irrtümlich und auf bloßer Verwechslung mit der ersten 
beruhend zu verwerfen haben. Soldan (Ztsch. f.d. AW. 1841, Nr. 68) und 
nach ihm Urlichs (Rhein. Mus. X 7ff.) entscheiden sich für die zweite An- 
nahme gegen 0. Müller (Kl. Schr. II 540) und mich (Kstlgesch. I 74). Prüfen 
wir unbefangen die. Berichte. Herodot sagt: Tempel und Orakel wurden 
geplündert und in Brand gesteckt. Die Bewohner von Milet wurden nach 
Susa geführt und dann in Ampe am Ausflusse des Tigris in den persischen 
Meerbusen angesiedelt. Milet selbst nahmen die Perser in Besitz; die darüber 
liegenden Höhen gaben sie den Karern von Pedasa. ar 

Dagegen berichtet Pausanias (VIII 46, 3; vgl. I 16, 3), Xerxes habe 
den Milesiern den Apollokoloß des Kanachos genommen «iriav £neveyawv 
Mikmoloıg 29ehonarjocı opägs Evavria Admvalov Ev vi "Ehkddı vavuczyjoavtag. 
In diesen Worten scheint allerdings die Schlacht von Salamis gemeint zu 
sein. Lesen wir aber bei Herodot (VIII 85), daß in derselben nur wenige 
der Ionier abfielen, die Mehrzahl nicht, dagegen IX 99 und 104, daß in 
der Schlacht von Mykale der Abfall der Ionier gerade durch die Milesier 
veranlaßt wurde, so liegt die Vermutung nahe, daß die Nachricht des 
Pausanias auf diese letztere zu beziehen ist. — Aber noch eine ältere Quelle 
führt uns auf die Zeit des Xerxes. Strabo XIV 634 berichtet über das 
Orakel der Branchiden: &vemonjcdn Um Heoov, waddreg Kal ra &hka Tegd 
Av rod &v ’Epeon' vi d& Bowygidaı rovg Hnoavgovs vod drod rugadövreg 
tö IlEoon gYebyovu ovvanigav.... vgl. XV 814 und Suidas v. Bowyxidaı. 
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Ergänzt wird diese Nachricht durch die weitere Erzählung bei Suidas, 
Strabo XI 518 und Curtius VII 5, 28, daß die Verräter des Tempels, um 
nicht der Rache der Griechen ausgesetzt zu sein, von Xerxes in Sogdiana 
angesiedelt, später aber doch von Alexander eben wegen dieses Frevels ver- 
nichtet worden seien. — So sprechen also unsere Quellen von einer dop- 
pelten Plünderung, deren erste unter Darius die Ansiedlung der Milesier 
in Ampe, die zweite unter Xerxes die der Branchiden in Sogdiana zur Folge 
gehabt. 

Gegen die Ansicht, daß beide Angaben nebeneinander bestehen können, 
sucht nun Urlichs (S. 8) folgendes geltend zu machen: „Ist es aber schon 
an sich ein unwahrscheinlicher Versuch, zwei widersprechende Angaben über 
ein Ereignis, von dessen Wiederholung keine von beiden etwas weiß, zu 
verschmelzen; so fällt er hier besonders unglücklich aus, da die nach der 
Zerstörung um Milet wohnenden Tempelhüter die Karer von Pedasa waren, 
die doch gewiß nicht in einem den Persern feindlichen Lande einen ehernen 
Koloß bestellt haben werden.“ Hiergegen ist indessen mancherlei zu er- 
innern. Zur Zeit des Darius stand keineswegs ganz Griechenland gegen die 
Perser in Waffen, und auch unter Xerxes kämpften namentlich die Thebaner 
auf seiten der Feinde Griechenlands. Wenn wir nun hören, daß der mile- 
sische Apollo, abgesehen von dem Unterschiede des Materials, mit dem is- 
menischen in Theben, der ebenfalls ein Werk des Kanachos war, völlig 
übereinstimmte (Paus. IX 10, 2), haben wir da Grund, uns zu verwundern, 
wenn der Künstler, der für die persisch gesinnten Thebaner arbeitete, auch 
für die perserfreundlichen Brarichiden tätig war, abgesehen davon, daß ja 
vielleicht gerade durch Vermittlung der Thebaner das Bild nach Milet ge- 
langen konnte etwa als eine Art Ersatz, den der ismenische Gott dem so 
schwer geschädigten milesischen nach der ersten Verwüstung seines Heilig- 
tums sandte? — Weiter aber kann es keineswegs auffallen, wenn Herodot 
von der zweiten Plünderung des Tempels nicht spricht: seine Geschichte 
brieht mit der Schlacht von Mykale ab: er sagt nichts von dem Geschick, 
welches die ionischen Städte in der nächstfolgenden Zeit traf, in welche 
gerade jener Verrat der Branchiden fallen mußte. Wenn dagegen die übrigen 
Gewährsmänner nur von den Begebenheiten unter Xerxes, nicht unter Darius 
sprechen, so kann dies sehr wohl seinen Grund darin haben, daß die erste 
Verwüstung unter Darius als eine teilweise, die wenigstens den Fortbestand 
des Orakels nicht unterbrach, in den Hintergrund trat gegen die zweite 
Plünderung unter Xerxes, welche eine vollständige Erneuerung des Orakels 
und des Tempels nötig machte. Eine wenigstens indirekte Bestätigung ge- 
winnt diese Auffassung durch einen Blick auf den weiten Umfang des Hoi 
tums. ‚Nach Strabo XIV 634 umfaßte der onxög des Tempels ein us 
Dort; &Aloı de omxol To uavreiov zwi 1& Isok Gvveyovsıv. Es wird also so 
wenig wie die Stadt Milet durch Darius mit einem Schlage völlig vernichtet 
worden sein. e 
Soldan (8. 572) will denn auch die von Herodot abweichenden Nach- 
richten , obwohl er hinsichtlich der Erzählungen über die Zerstörung der 
Stadt in Sogdiana einige Zweifel hegt, nicht absolut verwerfen. sondern 
denkt sich das Verhältnis so, daß zwar nicht die echten Braschiees unter 
Xerxes die Schätze verraten, aber daß doch die Karer eben durch die Be- 
sitzuahme des Heiligtums unter Darius an dem Gotte gefrevelt und sich 
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deshalb nach der Niederlage des Xerxes der Rache der Ionier durch die 
Flucht entzogen hätten. Doch scheint mir auch noch eine andere Auf- 
fassung der Sachlage möglich. Wenn nämlich die Worte Herodots, daß of 
SoyonYevreg Töv MiAmsiov weggeführt wurden, auch nicht den vollen Beweis 
dafür liefern, daß keineswegs alle Bewohner weggeführt wurden, indem es 
vorher, wenn auch nicht in direkter Satzverbindung heißt: üvdoss uv ol 
nkeüveg Enreivovro mo rov Ileoc&wv, so müssen wir doch eine nur teilweise 
Übersiedelung aus dem Umstande folgern, daß es zwanzig Jahre später eine 
nicht unbedeutende griechisch-milesische Streitmacht gibt, die infolge der 
Schlacht bei Mykale von Xerxes abfällt (Herod. IX 99 und 104). Die wei- 
teren Worte, daß die Perser eiyov r& meol rıv moAıv nei co nedtov, besagen 
also wohl nur, daß die Regierung und Verwaltung persisch wurden, etwa 
durch eine Besatzung und persische Beamte vertreten, während der Besitz 
der Höhen den Karern von Pedasa zugesprochen wurde. Daß auch die 
Branchiden mit fortgeführt worden seien, wird wenigstens nicht ausdrücklich 
gesagt; und ebensowenig ist sicher, daß das nahe am Meere gelegene Orakel 
in den Besitz der Pedasäer gelangte, denen wahrscheinlich nur das mehr 
landeinwärts gelegene Gebiet zufiel. Denken wir uns nun in die damaligen 
Verhältnisse Milets hinein, wo sich angesichts der persischen Herrschaft fast 
notwendig eine augenblicklich unterdrückte nationale und eine dem Erfolg 
huldigende oder wenigstens der Macht der Tatsacheu Rechnung tragende 
‚Partei scheiden mußten, so wird es als keineswegs unmöglich erscheinen, 
daß die Priesterschaft der Branchiden ihren Vorteil in dem Anschlusse an 
die neuen Machthaber zu finden geglaubt habe. Ja wir dürfen vielleicht 
eine Nachricht bei Tacitus Ann. III 26 hierher ziehen, in welcher von Schutz 
und Begünstigung des Heiligtums durch Darius die Rede ist, der ihm das 
Asylrecht verliehen, bestätigt oder erweitert zu haben scheint. Je mehr nun 
die Branchiden durch die Perser materiell gewannen und sich ihnen dafür 
in religiös-politischer Beziehung wieder dankbar erweisen mochten, um so 
mehr mußten sie den Nationalgesinnten verhaßt werden; und so wird ihr 
Entschluß erklärlich, nach dem Sturze der Macht des Xerxes sich der Rache 
der Hellenen durch die Flucht zu entziehen und die fernere Gunst des Xerxes 
durch die Mitführung der Tempelschätze zu sichern. So erklärt es sich 
auch, daß sie ihre neue Ansiedlung (parvulum oppidum nach Curtius) Bran- 
chidae nannten, wozu für karische Flüchtlinge kaum ein Anlaß gegeben 
wäre, und daß sie sich bei Alexanders Ankunft, obwohl iam bilingues, doch 
noch als Milesier betrachteten. 

Ich hoffe, daß man dieser Darlegung einen gewissen Grad innerer Wahr- 
scheinlichkeit nicht absprechen wird. Sollte man aber schließlich Nachdruck 
darauf legen, daß bei der Erzählung von der Rache Alexanders an den 
Branchiden für Strabo „der tragisch ausschmückende Kallisthenes und der 
lügnerische Onesikritos“, für Ourtius „der unzuverlässige Klitarchos“ Quelle 
gewesen sei, so ist dagegen zu betonen, daß Strabo die Nachricht von der 
Flucht der Branchiden offenbar aus bester Quelle, aus den Überlieferungen 
im Heiligtume selbst schöpfte, und daß ebenso Pausanias die Angabe von 
der Wegführung des Apollokolosses durch Xerxes an Ort und Stelle ver- 
nommen haben wird. Solchen Zeugen aber den Glauben zu versagen, würde 
mehr als bedenklich sein; es hieße fast, die Möglichkeit historischer For- 


schung überhaupt aufgeben. 
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Der Neubau des Didymaion. Die weitere Frage ist jetzt, wann der 
Neubau des Tempels begonnen wurde. Die Möglichkeit, daß es bald nach 
der Schlacht bei Mykale geschehen, läßt sich allerdings nicht leugnen; aber 
ebensowenig läßt sich beweisen, daß es notwendig der Fall sein mußte, und 
sicher ist, daß sich die friedlichen Verhältnisse erst durch die Schlacht am 
Eurymedon, also zehn Jahre später, konsolidierten. Ich hatte ferner (Kstlg. 
IT 382) geglaubt, aus den Worten des Herodot (I 157): u y&g aurodı (£v 
Boayyiönsı) uavrniov Eu meAcıod lögvutvov, T® "Ioveg te mivreg Xal Alokkes 
2odecav yo&sodaı, folgern zu müssen, „daß, als Herodot sich noch in Asien 
aufhielt, das Heiligtum noch nicht wieder hergestellt war“. Urlichs be- 
merkt (Skopas 8. 249), daß, wenn aus jenen Worten überhaupt für den 
Wiederbau etwas gefolgert werden solle, nicht von Herodots Aufenthalt in 
Asien, sondern von der Zeit der Abfassung seines Werkes auszugehen sei, 
daß aber dann der Architekt Paionios an die 90. Olympiade herunterrücke, 
was unmöglich sei. Allerdings hätte ich sagen sollen, daß, als Herodot 
jene Worte schrieb, das Heiligtum noch nicht hergestellt war. Dadurch 
aber werden wir keineswegs gegen das Lebensende des Herodot hingeführt. 
Es ist nämlich auffallend, daß dieser I 157 jene Worte beifügt, während 
er schon früher des Orakels zweimal (I 46 und 92) in der Geschichte des 
Kroisos gedenkt ohne einen solchen Beisatz, der doch eher bei der ersten 
als bei der dritten Erwähnung am Platze gewesen wäre. Nun wissen wir, 
daß seine Geschichte nicht in kurzer Zeit abgeschlossen wurde, sondern daß 
einzelne Stücke in verschiedenen Zeiten entstanden und die Schlußredaktion 
eigentlich fehlt. So ist es immerhin möglich, daß die ganze ausführliche 
Episode über Kroisos nicht zur ersten Anlage des Werkes gehörte, dagegen 
die Erwähnung an dritter Stelle aus der frühesten Zeit herrührte und nur 
später, als eigentlich nicht mehr passend, nicht getilgt wurde. 

Übrigens will ich selbst den Worten des Herodot keine zu hohe Be- 
deutung beilegen, sondern nur konstatieren, daß, wenn wir auch wissen, 
daß der Neubau nach den Perserkriegen begann, sich doch keineswegs be- 
haupten läßt, es sei sofort nach der Schlacht bei Mykale geschehen. 

Die Beendigung des ephesischen Tempels. Ich hatte ferner ge- 
sagt, daß, als Paionios den Bau bei Milet begann, der ephesische Tempel 
noch nicht notwendig vollendet zu sein brauchte, zumal beide Orte nicht 
sehr weit voneinander entfernt lagen. Dagegen erhebt Urlichs (8. 250 
folgenden Einwand. „Das Didymaion war 180 Stadien von Milet entfernt, 
d. h. eine Tagereise (Plin. V 112; vgl. mit Herodot V 53f.), also drei Tage- 
reisen von Ephesos; so viel gebrauchte wenigstens Chandler; so daß ein jeder 
Anstand erst nach 6 Tagen vom Baumeister erledigt werden konnte. Das 
wäre schwieriger gewesen, als wenn ‚etwa heutzutage derselbe Künstler den 
Kölner und den Straßburger Dom zugleich ausbauen sollte.“ Allein erstens 
liegt das Didymaion nur zwei Meilen von Milet entfernt (Roß, Kleinasien 
und Deutschland 8. 131), so daß bei Plinius LXXX statt OLXXX zu schreiben 
sein wird. Ferner bezieht sich die herodotische Rechnung von 150— 180 Sta- 
oo auf Armeemärsche, nicht auf gewöhnliche Tagereisen. Chandler end- 
lich reiste, um sich die Gegend genauer anzusehen, also langsam, und doch 
war er am dritten Tage schon um 1 Uhr mittags am Didymaion, während 
er den ganzen Nachmittag des zweiten in Milet zugebracht und auch am 
ersten nur eine mäßige Tour gemacht hatte. Nach der wirklichen Ent- 
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fernung würde sich die ganze Reise sehr wohl in anderthalb Tagen, ja bei 
besonderer Anstrengung und ein- oder zweimaligem Pferdewechsel sogar in 
einem Tage bewerkstelligen lassen müssen. Paionios konnte also sehr wohl 
von Ephesos aus den Bau von Zeit zu Zeit inspizieren, sofern er nicht 
etwa; wie Urlichs ($. 238) für Deinokrates hinsichtlich des späteren ephe- 
sischen Baues annimmt, „die letzte Vollendung des Baues nach seinen An- 
gaben anderen Händen überlassen haben“ sollte. 

Urlichs fährt 8. 251 fort: „Vor Paionios hatte Demetrios den Bau in 
Ephesos geleitet, und zwar während einer Generation. Rechnen wir für den 
ersteren, der ja später noch in Milet beschäftigt war, 7 Olympiaden von 
01.71 ab (in der nach Urlichs der ephesische Tempel vollendet worden 
sein soll), und für Demetrios 8 Olympiaden, so begann Demetrios seine 
Tätigkeit Ol. 56 [556 v. Chr.], d. h. kurz nach der Einnahme durch Kroisos.“ 
Auch hier haben wir es wieder mit willkürlichen Voraussetzungen und Schluß- 
folgerungen zu tun. Wenn nach Urlichs Paionios Ol. 64 [524 v. Chr.] die 
Leitung des ephesischen Baues übernahm, was doch gewiß nicht in seinen 
ersten Jünglingsjahren geschah, ist es da wahrscheinlich, daß er Ol. 76 
[476 v. Chr.], wo ebenfalls nach Urlichs, aber wohl zu früher Annahme 
der Bau in Milet begann, noch imstande war, denselben zu übernehmen? 
Lesen wir aber nur die betreffende Stelle bei Vitruv (VII praef. 16): Pri- 
mumque aedes Ephesi Dianae Ionico genere a Chersiphrone Gnosio et filio 
‚eius Metagene est instituta, quam postea Demetrius ipsius Dianae servus 
et Paeonios Ephesius dicuntur perfecisse. Wäre hier Demetrios als Sohn 
des Metagenes, Paionios als Sohn des Demetrios bezeichnet, so könnte wenig- 
stens die Art der Berechnung bei Urlichs, wenn auch mit verschiedenen 
Ausgangspunkten, bestehen. Aber das war keineswegs der Fall, und so steht 
das, „während einer Generation“ völlig in der Luft: wir wissen in keiner 
Weise, wie lange jeder dieser Architekten, ob 10, 20 oder 30, 40 Jahre 
in Ephesus beschäftigt war. Denn daß die vier Architekten ohne irgend 
welche Unterbrechung 120 Jahre an dem Tempel bauten, ist keineswegs 
gesagt: die letzten werden vielmehr von den ersten durch postea getrennt. 
Jener lange Zeitraum von 120 Jahren, der zwischen Beginn und Vollendung 
lag (Plin. 36, 95), verbunden mit dem Umstande, daß schon unter Kyros 
die politischen Stürme begannen, welche den Ioniern für längere Zeit ihre 
Freiheit kosteten, machen daher die Annahme durchaus wahrscheinlich, daß 
der Bau längere Zeit unterbrochen war und überhaupt erst nach Sicherung 
der Selbständigkeit wieder aufgenommen, dann aber vielleicht schnell zu Ende 
geführt wurde: und hierbei konnten wenigstens möglicherweise Demetrios 
und Paionios nicht nacheinander, sondern gemeinsam beteiligt sein, der eine 
vielleicht mehr als künstlerischer, der andere als praktischer Leiter: denn 
Vitruv sagt nicht von einem, sondern von beiden: dieuntur perfecisse. 

Die Vergrößerung des ephesischen Tempels. Sehr wohl ‚möglich 
ist es, daß unter diesen beiden Architekten auch die von Strabo XIV 640 
erwähnte Vergrößerung des Tempels stattfand, hinsichtlich welcher ich aber 
ebenfalls den neueren Ausführungen von Urlichs nicht beizustimmen vermag, 
wenn ich auch nicht auf meiner Behauptung beharren will, daß Strabo den 
Ausbau fälschlich als eine Erweiterung bezeichnet haben könne. Urlichs 
sagt nämlich (8. 2513% „Ihn (den Demetrios) halte ich für den Unbekannten 
bei Strabo, der den Tempel, indem er die von Kroisos geschenkten Säulen 
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(Herod. 1, 92) verwandte, größer gemacht hat.“ Herodot sagt nur, daß 
Kroisos einen großen Teil der Säulen (af woAAai) geschenkt habe, spricht 
aber nicht von der Vergrößerung des Tempels; der Zwischensatz bei Urlichs 
entbehrt also der Begründung. Die Vergrößerung selbst aber soll nach 
Urlichs in der Verwandlung des Peripteros in einen Dipteros bestanden 
haben. Wie früher, muß ich auch jetzt wieder die Schwierigkeiten einer 
solchen Umwandlung betonen. Erinnern wir uns nur der Vorsichtsmaßregeln, 
welche das Legen der Fundamente des Tempels in einem sumpfigen Terrain 
erheischte, so muß eine Erweiterung derselben nach allen vier Seiten hin 
im höchsten Grade mißlich erscheinen. Weiter genügte es sodann nicht, 
Dach und Giebel teilweise abzubrechen und weiter hinauszurücken, in das 
Gebälk neue Stücke zu setzen, damit es auf die äußeren Säulen reichte 
(8. 254): Dach und Giebel mußten vollständig, das Gebälk wesentlich um- 
gearbeitet werden, sollte nicht ein abscheuliches Flickwerk entstehen. „Daß 
man mit der Cella anfing, dann ein Pteroma baute und, als Kroisos sein 
Geschenk machte, das zweite daran setzte“, scheint mir keineswegs „am ein- 
fachsten“, sondern eine sehr komplizierte Operation: namentlich in der Vorder- 
ansicht würde die Schönheit der ursprünglichen Anlage wesentlich beein- 
trächtigt ‚worden sein; denn die Breite würde nicht, wie Urlichs mich inter- 
pretiert, im Verhältnis zur Länge, sondern zur Höhe des Tempels unförmlich 
erschienen sein. Ein griechischer Tempel ist keine Pyramide, deren Kern 
man mit beliebig vielen Hülsen umgeben kann. — Fand eine Vergrößerung 
statt, so werden wir nur an eine Verlängerung denken können. Vielleicht 
erschien in der ursprünglichen Anlage der Tempel zu kurz, indem in einer 
Zeit, in welcher die Tempelschemata noch wenig theoretisch entwickelt waren, 
die Anlage des Planes der Cella die eines Peripteros sein mochte, an den 
nur an den Längsseiten die dipterischen Säulenreihen angefügt waren. 
Fügte man nun einen Opisthodomos und überhaupt nur zwei Säulen in der 
Länge an, so vergrößerte sich doch der Tempel in dieser Richtung um 
60 Fuß; die Vervollständigung der Fundamente hat weniger Schwierigkeit; 
es waren außerdem höchstens zehn Säulen umzustellen und wenig anderes 
umzuarbeiten. 

Sofern nun diese Erweiterung durch Demetrios und Paionios und erst 
nach den Perserkriegen erfolgte, haben wir auch nicht nötig, in der von 
Urlichs S. 254 zitierten Stelle des Aristides 42 p. 776 ed. Dind. den Aus- 
druck usifov auf eine Vergrößerung durch Deinokrates zu beziehen, sondern 
wir können uns streng an Strabo halten, demzufolge ein Architekt den 
älteren Tempel Zroinsoe wei&w, während die Epheser nach dem Brande 
dAlov Auslva KuteoxKedaoerv. 

Der Beginn des ephesischen Tempelbaues. Wir müssen Urlichs 
noch weiter folgen (8. 255): „Gehen wir wieder auf die beiden ersten 
Baumeister zurück. Was Plinius 35, 95 sagt, columnae a singulis regibus 
factae, ist nieht von. den fremden Königen, sondern von einheimischen 
Herrschern, Kroisos eingeschlossen, zu verstehen. Dies können die Basiliden 
nicht sein, die, wie in Erythrä, oligarchisch regierten und später Ehren- 
vorzüge behielten (Strabo p. 633), weil Plinius die Reihenfolee einzelner 
Regenten im Sinne hat.“ Aus welchen Worten, frage ich, goht diese Ab- 
sicht des Plinius hervor? Gerade die Basiliden bieten die passende Erklä- 
rung für die sonst sehr auffällige Notiz, daß singuli reges die Säulen, na- 
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mentlich singulas columnas beschafft haben. Nur liegt der Verdacht nahe, daß 
Plinius hier eine den späteren Bau betreffende Nachricht auf den früheren 
bezog; denn nach einer von Urlichs selbst 8. 232 beigebrachten Stelle aus 
dem zweiten Buche der Oeconomica des Aristoteles II p- 1349 Bekker: 
(Epioıoı), TOV TE xKıövwv zÜv dv to ved Tasavreg Aoyigiov 6 dei naraßareiv, 
elov Eriygdgpsodeı To Ovoug tod dovrog To Aoyvgiov wg dvaredeixörog; hier 
haben wir also einzelne von einzelnen geweihte Säulen. Doch will ich die 
Möglichkeit nicht leugnen, daß auch schon bei dem älteren Bau ein ähn- 
liches Verfahren obgewaltet haben könne. 

Jene „Aufeinanderfolge einzelner Regenten“ benutzt nun Urlichs zu ge- 
wagten Hypothesen. „Als Kroisos die Stadt belagerte, herrschte Pindaros.... 
Sohn des Melas und einer Tochter des Alyattes... Melas regierte also 
gleichzeitig mit Alyattes, etwa bis Ol. 54 [564 v. Chr.|. Vor ihm, wir 
wissen nicht ob unmittelbar, regierte Pythagoras (Suidas s. v.), welcher durch 
den Demos die Basiliden stürzte. ... Rechnet man von Kroisos’ Belagerung, 
d. h. von Ol. 55 [560 v. Chr.| zwei Generationen zurück, so gelangt man 
auf O1. 40 [620 v. Chr.], d. h. auf die Regierung des Pythagoras.“ Also 
zuerst „wissen wir nicht, ob unmittelbar“ vor Melas Pythagoras regiert, und 
doch wird sogleich nachher eine chronologische Berechnung darauf gestützt. 
Daß etwa Pythagoras der Vater des Melas gewesen, wird nirgends gesagt; 
und ebensowenig darf ohne weiteres angenommen werden, daß ein gewalt- 
. tätiger Herrscher wie Pythagoras seine dreißig Jahre ruhig die Gewalt be- 
hauptet habe. Hätte aber Pythagoras schon Ol. 40 regiert, so würde Baton, 
der megi tüv Ev.’Ep&oo ruodvvov schrieb, seine Zeit in anderer Weise be- 
stimmt haben, als er es nach Suidas tat: nv d& mooö Küvgov Tod Il&ocov, 
og pnoi Barwv. Diese Bezeichnung deutet vielmehr darauf hin, daß die 
Regierung des Pythagoras nahe an die des Kyros heranreichte; wäre sie zum 
größten Teil mit der des Kyaxares, des Großvaters des Kyros, zusammen- 
gefallen, so würde sicher Baton eine andere Ausdrucksweise gewählt haben. — 
Doch der Tempelbau soll nun eben um Ol. 40 begonnen worden sein und 
durch niemand anderen, als diesen Pythagoras: „Ihm befahl, wie ausdrück- 
lich berichtet wird, das delphische Orakel, einen Tempel zu errichten, nach- 
dem ein älterer (doch wohl derselbe?) durch den Tod einer Jungfrau ent- 
heiligt war. Dieser ältere war vermutlich der von den Kimmeriern zerstörte 
und dann ohne Zweifel von den Basiliden hergestellt. Pythagoras baute 
_ den neuen — baulustig wie alle Tyrannen.“ — Wo steht aber geschrieben, 
daß Pythagoras gerade den Artemistempel baute? Suidas sagt nur, daß 
er von seinen politischen Gegnern naumoAAovg Ev Toig vaoigs Amenrewerv. 
Die Tochter eines derselben zarapvyodoav Es ro Leoov, die er von dort nicht 
wegzuschleppen wagt, läßt er streng bewachen, und bringt sie durch Hunger 
so weit, daß sie sich erhängt. Bei darauffolgender Not befiehlt dann die 
Pythia: veov dvaorjocı nei amdedocı robg vergovg. Es ist also weder ge- 
sagt, daß der Tempel, in den die Jungfrau floh, der der Artemis war, noch 
daß der infolge ihres Todes gebaute dieser Göttin geweiht wurde. — Wir 
werden demnach auf jeden Fall besser tun, diese ganze Erzählung bei den 
Erörterungen über den Artemistempel völlig aus dem Spiele zu lassen; und 
ebensowenig werden wir wagen dürfen, im einzelnen zu bestimmen, wieviel 
der Äsymnet Aristarchos, die Tyrannen Komas und Athenagoras_ etwa zur 
Weiterführung des Baues beigetragen haben mögen (Urlichs S. 256). 
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Resultate für die Zeitbestimmung des Theodoros. Ich habe die 
Mühe nicht gescheut, Urlichs in die Einzelheiten seiner Eröterungen zu folgen. 
Das Resultat war indessen ein rein negatives, und wir bleiben für die Ge- 
schichte des ephesischen Tempelbaues auf die Angaben beschränkt, die uns 
schon früher zu Gebote standen: über die Zeit des Beginnes sind wir ohne 
direkte Nachricht. Zur Zeit der Belagerung durch Kroisos, O1.55,1 [560 v. Chr. |, 
war wenigstens ein Teil der Säulen schon aufgestellt, und unter Servius 
Tullius (gegen Ol. 60) [540 v. Chr.] war der Ruhm des Baues bereits nach 
Italien gedrungen. Die Vollendung erfolgte, offenbar nach längerer Unter- 
brechung, erst 120 Jahre nach dem Beginne, und zwar durch Paionios, der 
auch den milesischen Tempel, wir wissen nicht, ob sofort oder 10, 20 Jahre 
später, sicher aber erst nach den Perserkriegen baute. Die letztere Nach- 
richt aber beweist, daß jene 120 Jahre nicht zwischen Ol. 41—71 [616 bis 
496 v. Chr.] fallen, sondern zwischen Ol. 50—80 [580—460 v. Chr.| in 
runder Zahl; denn auf eine Differenz von etwa zehn Jahren läßt sich die 
Grenze nicht bestimmen. h 

Mit diesem, wenn auch immer sehr allgemeinen Resultate fallen aber 
die Folgerungen, welche Urlichs aus seinen Voraussetzungen für die Ge- 
schichte der Samier Rhoikos und Theodoros gezogen hatte; und meine Argu- 
inentationen, denen zufolge es nur einen Theodoros, Sohn des Telekles und 
Genossen des Rhoikos, ungefähr von der 50. Ol. [580 v. Chr.| bis in die 
Zeit des Kroisos gegeben, treten wieder in ihr volles Recht ein. Dieselben 
nochmals im einzelnen zu wiederholen, halte ich nicht für geboten. Denn 
sie sind keineswegs, wie Urlichs $. 267 sagt, durch Bursian „hinreichend 
gewürdigt“, da dieser nur auf die angebliche Existenz des von Rhoikos er- 
bauten samischen Tempels schon in der 37. Ol. [632 v. Chr.] hinweist, und 
dann eine ganz andere Geschlechtsfolge nachweist, die Urlichs selbst aus 
triftigen Gründen verwirft. Daß nicht alle Angaben der Alten, sowie sie 
uns überliefert sind, nebeneinander bestehen können, gibt auch Urlichs zu, 
und es fragt sich also nur, wo wir die Irrtümer anzunehmen haben. Hier 
stehen sich nun zunächst gegenüber Diodor, der ägyptischen Priestern nach- 
erzählt, nebst Diogenes Laertius und Athenagoras, die nur flüchtig des 
Theodoros gedenken, und Pausanias, der nicht nur im allgemeinen für 
Künstlergeschichte ein besserer Gewährsmann ist als einer der Genannten, 
sondern sich auch gerade über 'T’heodoros und Rhoikos in sehr bestimmter 
Weise, also offenbar nach genauer Information, ausspricht, und dessen An- 
gaben sich mit denen aller anderen . Autoren, die Theodoros erwähnen, mit 
Herodot, Plinius, Himerius, Athenäus bis auf Tzetzes sehr wohl vereinigen 
lassen. Ich glaube, daß hier nach den Gesetzen einer gesunden Kritik die 
Entscheidung nicht zweifelhaft sein kann. — Was ferner die Bemerkung 
des Pausanias über den altertümlichen Kunstcharakter der Statue der Nacht 
von Rhoikos anlangt, so ist wohl zu beachten, daß sein Urteil nur ein rela- 
tives ist und sich nur auf ein angeblich älteres, aber schon vollendetes 
Gußwerk bezieht. Mochte aber auch die Statue des Rhoikos an sich noch 
unvollkommen und roh erscheinen, so dürfen wir ferner nicht vergessen, 
daß ein Teil der Unvollkommenheiten gewiß auf Rechnung der großen 
Schwierigkeiten einer ganz neuen Technik zu setzen sein wird. Endlich 
aber hatte die Kunst damals wohl in dekorativer, getriebener und zise- 
lierter Arbeit eine lange Vergangenheit hinter sich: die statuarische Kunst 
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dagegen befand sich in ihrer ersten Entwickelung; und wenn daher Urlichs 
nicht ansteht, eines der ältesten und altertümlichsten statuarischen Werke, 
wie den Apollo von Tenea, mit dem durch reichste dekorative Ausführung 
glänzenden amykläischen Thron etwa gleichzeitig anzusetzen, so werden wir 
ebensowenig daran Anstoß nehmen dürfen, wenn neben den gerühmten deko- 
rativen Arbeiten des Theodoros die gegossene Statue seines Genossen Rhoikos 
als noch unvollkommen bezeichnet wird. Ganz in derselben Weise finden 
wir auch im Mittelalter, in der guten Zeit der Gotik, neben vortrefflich 
ausgeführter dekorativer Arbeit doch eine. noch unentwickelte statuarische 
Kunst. 

Kürzer dürfer wir uns über Smilis und Endoios fassen. 

Smilis. 

Nach Bursian (Jahrb. für Phil. 73 8. 509) müssen wir „die Person 
des Smilis gleich der des Daidalos als eine mythische aus der Geschichte 
der griechischen Künstler fern halten“. Das Zeugnis des Plinius (36, 90), 
demzufolge Smilis mit Rhoikos und Theodoros das Labyrinth erbaut habe, 
könne bei der (auch von mir zugegebenen) Unzuverlässigkeit der ganzen 
Erzählung nichts beweisen; nicht einmal der Name Smilis stehe bei Plinius 
ganz sicher, da der Bamb. milus biete. Allerdings haben auch die anderen 
Handschriften nicht smilis, wohl aber zmilis, was denn doch bestimmt 
“ genug auf Smilis hinführt. Mag aber auch die. Erzählung von der Erbau- 
ung des Labyrinths eine Fabel sein, so bietet doch für die Zusammenstellung 
der drei Namen bei Plinius die weitere Nachricht eine Stütze, daß das Bild 
der Hera zu Samos ein Werk des Smilis war, und daß wir die Aufstellung 
desselben naturgemäß mit der Erbauung des Tempels durch den mit Theodoros 
eng verbundenen Rhoikos in Zusammenhang bringen. Ferner finden wir im 
Heraion zu Olympia (Paus. V 17, 1) die Horen des Smilis mitten unter den 
Werken der Schüler des Dipoinos und Skyllis, und sie mit Bursian für älter 
als die letzteren zu halten, liegt durchaus kein Grund vor, indem Pausanias 
vielmehr diesen ganzen Komplex von Weihgeschenken als udAıore doyai« 
zusammenfaßt gegenüber anderen weit jüngeren, welche 490v@ Üoregov auf- 
gestellt wurden. Daneben nennt freilich Pausanias (VII 4, 4) den Smilis 
einen Zeitgenossen des Daidalos. Aber auch Dipoinos und Skyllis heißen 
Schüler, ja Söhne des Daidalos, und Endoios, ein ebenfalls historischer Künstler 
(S. u.), wird sogar sein Genosse auf der Flucht nach Kreta genannt. Wenn 
man nun den Smilis zum mythischen Repräsentanten der ältesten ägine- 
tischen Kunst hat machen wollen, so ist dies lediglich eine. Annahme der 
Neueren, die einzig an der von Pausanias vorausgesetzten Gleichstellung 
mit Daidalos eine wahrlich sehr hinfällige Stütze hat. Denn sie besagt 
weiter nichts, als daß Smilis ein sehr alter Künstler war. Sonst aber haftet 
an seiner Person nirgends etwas Mythisches, nichts Wunderbares an seiner 
Genealogie, nichts Wunderbares an seinen Werken. Nicht einmal an die 
Spitze einer Schule wird er ausdrücklich gestellt: er steht isoliert, als der 
älteste uns bekannte unter den Ägineten, aber selbst ohne nachweisbaren 
Zusammenhang mit den späteren zahlreichen Künstlern dieser Insel. Er er- 
scheint in Samos neben Rhoikos und Theodoros, in Olympia neben den 
Schülern des Dipoinos und Skyllis, und nach diesen Künstlern ist also auch 


seine Zeit zu bestimmen. 
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Endoios. 

Hier mögen sich jetzt noch einige Bemerkungen über den schon er- 
wähnten attischen Daidaliden Endoios anschließen. Wo eine Inschrift mit 
seinem Namen etwa aus der 70. Ol. [500 v. Chr.] vorhanden ist, da müssen 
wir von ihr als Grundlage der Untersuchung ausgehen und werden ohne die 
dringendste Not nicht einen älteren und einen jüngeren Künstler gleichen 
Namens scheiden dürfen. Suchen wir nun nach anderen Haltpunkten, so 
ist es erstens völlig ungewiß, wann er das Bild der Athene für Erythrä 
machte (Paus. VII 5, 9). Das der Athene zu Tegea (Paus. VIII 46, 1) soll 
nach Urlichs (Skopas 8. 246) zwischen Ol. 52 und 55 |572—560 v. Ohr.| 
entstanden sein, in welcher Zeit der dortige Tempel vollendet worden sei. 
Aber worauf gründet sich diese Annahme? Das älteste isg0v gründete der 
mythische Aleos; xo6vo dt Üorsgov xureonevdonvro ol Teysärcı Ti Vew 
vadv ueyav te nal Bag &Eıov, denselben, der Ol. 96,2 [395 v. Chr.| abbrannte. 
Außer diesem üsregov fehlt jede Zeitangabe. Urlichs aber schließt (8: 9): „ver- 
mutlich gleichzeitig mit dem Olympieion Athens und dem delphischen Heilig- 
tume Apollons in der Periode, als Tegea sogar den Spartanern an Macht 
überlegen war, zwischen Ol. 46,1 [596 v. Chr.]|’ und 58,1 [548 v. Chr.], 
wohl wegen des großen Sieges über die Spartiaten, zwischen Ol. 52 und 55, 
weil darin die Fesseln der lakedämonischen Gefangenen aufgehängt und da- 
neben im Stadium die Spiele Halotia wegen der Gefangenen gefeiert wur- 
den“, Das wäre freilich wohl möglich, läßt sich aber durch nichts be- 
weisen. Die Ketten konnten auch später in den Tempel gehängt sein, wie 
ja z. B. auch die Schilde der Perser erst später ihren Platz am Architrav 
des Parthenon fanden. Nicht glücklich gewählt sind sodann die Vergleiche 
mit dem Olympieion und dem delphischen Tempel. Denn ersteres wurde 
erst unter Hadrian vollendet; an dem zweiten wurden die Skulpturen der 
Giebel erst gegen Ol. 90 |420 v. Chr.| aufgestellt, ebenso wie der aus der 
Beute eines Ol. 52 [572 v. Chr.| geführten Krieges erbaute Zeustempel zu 
Olympia erst in der Zeit des Phidias seinen Figurenschmuck erhielt. Wes- 
halb also muß der tegeatische, selbst seinen Beginn um Ol. 52 zugegeben, 
um Ol. 55 vollendet, weshalb damals die Statue des Endoios aufgestellt ge- 
wesen sein? — Ebensowenig sind wir über die Aufstellung seines Bildes 
‘ der ephesischen Artemis unterrichtet. Daß es wahrscheinlich unter der Re- 
gierung des Atheners Aristarch in Ephesos, in der ersten Zeit der Regierung 
des Kyros, verfertigt worden; daß Endoios von dort nach Erythrä gegangen, 
ist rein subjektive Vermutung von Urlichs ($. 256), für welche jeder posi- 
tive Beweis mangelt. — Welcher Kallias endlich eine Athenestatue des 
Endoios auf der Akropolis von Athen weihte, bleibt nach den Worten des 
Pausanias (1 26, 4) völlig ungewiß. Seiner eigenen Kritik gibt aber Pausanias 
die ärgste Blöße, wenn er im Angesicht der Inschrift dieser Statue den 
Endoios Begleiter des Daidalos auf der Flucht nach Kreta nennt. Eher 
mögen wir uns gefallen lassen, daß er bei ihm wie bei Athenagoras Schüler 
des Daidalos heißt. Denn darin liegt nur so viel ausgesprochen, daß Endoios 
den Daidaliden beigezählt wurde: als solche aber wurden nicht nur die äl- 
testen uns bekannten Künstler, wie z. B. Dipoinos und Skyllis, bezeichnet 
sondern selbst Onatas, dessen Tätigkeit sich noch mit der des Phidias bes 
rührt, wird noch mit ihnen auf gleiche Linie gestellt (Paus. V 25, 7). Der 
Ausdruck besagt eben nichts anderes, als was sonst als maiaıd &oyacia be- 
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zeichnet wird: die alte Schule, der Archaismus im Gegensatz zu der durch 
Phidias frei entwickelten Kunst. Für die feineren chronologischen Unter- 
scheidungen, wenn sie je von den Alten mit Sorgfalt erforscht waren, hatte 
sich gewiß in der Zeit des Pausanias das Gefühl verloren, geradeso wie 
noch bis gegen Ende vorigen Jahrhunderts wohl nur wenige eine etwas 
klarere Vorstellung hatten von dem Unterschiede zwischen den Werken der 
Byzantiner, eines Cimabue, Giotto, Masaccio bis zu den unmittelbaren Vor- 
gängern Raffaels herab. Wir selbst aber, um uns nicht zu überheben, mögen 
nur bedenken, wie bis auf unsere Tage das Urteil über die Zeit zweier der 
wichtigsten archaischen Werke, der Ägineten und des Harpyienmonuments 
von Xanthos, geschwankt hat. — Also: Endoios gehört der altattischen Kunst- 
schule an; für die genauere Zeitbestimmung sind wir aber Jetzt einzig auf 
die noch erhaltene Inschrift angewiesen. Ergibt sich durch umfassendere 
Untersuchungen über altattische Paläographie, welche bis jetzt noch fehlen, 
daß sie älter ist, als Ol. 70, in die ich sie nach Rangabe setzte, so werde 
ich solchen positiven Beweisen mich fügen. Schwerlich wird es sich aber 
auch in einem solchen Falle um mehr als um einige Olympiaden handeln. 


Dipoinos und Skyllis. 


Obwohl die Blüte dieser kretischen Daidaliden sicher nicht vor Ol. 50 
[580 v. Chr.] fällt, so mögen sie doch wegen des ihnen von Urlichs (Skopas 
S. 219 ff.) gewidmeten Exkurses hier kurz besprochen werden. Gewiß richtig 
weist Urlichs nach, daß in der bekannten Stelle des Plinius (36, 9) die 
Worte geniti in ('reta insula einfach nur das Geburtsland anzeigen, während 
die unmittelbar folgende Zeitbestimmung auf inclaruerunt, nicht auf geniti 
zurückweise. Sachlich ist indessen damit nicht viel gewonnen; wir erfahren 
nur, daß ihr Ruhm schon vor Kyros beginnt. Denn die Worte des Plinius: 
hoc est olympiade circiter L sind eben ein Zusatz, eine Folgerung des Plinius 
oder seiner unmittelbaren Quelle und der Ausdruck cireiter zeigt deutlich, daß 
es sich nur nm eine ungefähre Zeitbestimmung handelt, die uns zwischen 
01. 50—55 noch ziemlich freien Spielraum läßt. Diesen sucht nun Urlichs 
durch eine längere Erörterung über die Herrschaft der Orthagoriden in 
Sikyon in bestimmter Weise zu beschränken. Mag nun dieselbe an und für 
sich ganz begründet sein, so verstehe ich doch nicht, was dadurch für die 
Geschichte der beiden Künstler gewonnen sein soll. Urlichs behauptet näm- 
lich, die von Plinius erwähnten Statuen seien von Kleisthenes vor 01. 51,3 
[574 v. Chr.] bestellt, die Künstler aber als Anhänger des damals getöteten 
Tyrannen genötigt worden, die Stadt zu verlassen und erst nach einer neuen 
politischen Wendung wieder zurückgekehrt. Wenn ich dagegen behaupten 
wollte, die Sikyonier hätten die Satuen wegen der Befreiung von der Ty- 
rannei bestellt, die Künstler aber hätten unter der neuen Tyrannis des 
Äschines fliehen müssen und seien erst nach dessen Sturz wieder zurück- 
gerufen worden, so wüßte ich kaum, was Urlichs dagegen einwenden Bene, 
Meine Behauptung hätte ebensoviel Grund, wie die seinige, oder richtiger: 
beide würden gleich willkürlich sein. Denn was sagt Plinius? Die Sikyonier 
bestellten von Staats wegen (publice) die Statuen; die Künstler „iniuriam 
questi abiere“; als dann Hungersnot entsteht, befiehlt das Orakel sie zurück- 
zuholen. Hier ist also ein Zusammenhang mit den politischen Verhältnissen 
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auch nicht mit einem einzigen Worte angedeutet, und Urlichs Voraussetzungen 
stehen daher völlig in der Luft. 

Dagegen ist es immer einigermaßen auffällig, daß Plinius die Zeit 
kretisch-sikyonischer Künstler nach der Zeit des Kyros bestimmt, und wir 
dürfen daher wohl vermuten, daß zur Aufstellung dieses Synchronismus ein 
bestimmter Anlaß gegeben war. Ein solcher liegt aber in der von Urlichs 
als zweifelhaft bezeichneten, in sich aber keineswegs verdächtigen Notiz aus 
armenischer Quelle hinlänglich deutlich vor, der zufolge Kyros einige Werke 
der beiden Künstler aus Lydien wegführte. Also — folgerte Plinius oder 
sein Gewährsmann, sofern ihnen diese Tatsache bekannt war — die Künstler 
waren schon vor Kyros bekannt. Allerdings darf Urlichs sagen, daß auch 
in diesem Falle die Statuen schon Ol. 50 gearbeitet sein konnten; aber es 
läßt sich keineswegs behaupten, daß dies notwendig der Fall sein mußte. 
Olympiade cireiter L ist nur eine Schlußfolgerung; die eigentliche histo- 
rische Angabe des Plinius kann aber auch noch als richtig gelten, wenn 
die Werke, welche Kyros wegführte, erst zur Zeit des Kroisos gearbeitet 
waren und die Künstler überhaupt ihre Tätigkeit erst einige Olympiaden 
nach der fünfzigsten begonnen hatten. 


Kallon. 


Die eben besprochene Differenz würde für die Beurteilung des Dipoinos 
und Skyllis ziemlich gleichgültig sein, wenn sie nicht von einigem Einfluß 
auf die Zeitbestimmung des Kallon von Agina wäre, dessen Tätigkeit ich 
bis über Ol. 81,2 [455 v. Chr.] ausdehnen zu müssen geglaubt habe. Ich 
selbst bezeichnete den von mir vorgeschlagenen Ausweg als kühn und ge- 
wagt, und mußte also zufrieden sein, wenn es mir nur gelang, ihn als nicht 
geradezu unmöglich nachzuweisen. Die Sache stellt sich indessen bei aber- 
maliger Prüfung noch etwas günstiger für mich. Krüger in den historisch- 
philologischen Studien 8. 156 hat nämlich nachgewiesen, daß der dritte 
Messenische Krieg nicht Ol. 81,2, sondern schon Ol. 79,3 |462 v. Chr.| sein 
Ende erreichte, wodurch ich zugunsten meiner Angabe 6—7 Jahre gewinne. 
Es läßt sich danach folgendes Schema aufstellen, in dem natürlich die ein- 
zelnen Zahlen mit Ausnahme der letzten keinen absoluten Wert haben, son- 
dern nur ungefähre Verhältnisse bezeichnen. 

01. 48,1 [588 v. Chr.| Geburt des Dipoinos, der also bei dem Regierungs- 
antritt des Cyrus (Ol. 55,2) [559 v. Chr.| 29 Jahre alt war und als Künstler 
schon bekannt sein konnte. 

01. 56,1 [556 v. Chr.] Tektaios geboren und 

01. 61,1 [536 v. Chr.] zwanzigjährig in der Schule des 52 jährigen 
Dipoinos. 

O1. 64,1 [524 v. Chr.| Kallon geboren, 

01. 69,1 [504 v. Chr.| zwanzigjährig in der Schule des 52 jährigen 
Tektaios und h 


01. 79,3 [462 v. Chr] bei Beendigung des Messenischen Krieges 
62 Jahre alt. n 

In diesem Schema ist nichts enthalten, was auch nur den oerinesten 
Anstoß erregen könnte. Die drei Künstlergeschlechter folgen sich in Zeit- 
abständen wie Großvater, Vater und Sohn, und das Schlußdatum gibt dem 
Kallon ein keineswegs hohes Alter von 62 Jahren. Ja es ist dabei noch 
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nicht einmal in Betracht gezogen, daß Dipoinos nicht notwendig beim Re- 
gierungsantritt des Kyros schon berühmt sein mußte, sondern vielleicht erst 
einige Jahre später für Kroisos arbeitete. 

Doch man wird mir vielleicht den altertümlichen Kunstcharakter des 
Kallon entgegenhalten wollen, der auf eine frühere Zeit hinweise. Allein 
betrachten wir nur die bekannten Kunsturteile bei Quintilian (XII 10, 7) 
und Cicero (Brut. 18) etwas näher, in denen in vier Abstufungen 1. Kanachos 
und Kallon, 2. Kalamis, 3. Myron und 4. Polyklet aufgeführt werden, so 
lehren die drei letzten Glieder der Reihe, daß das erste von den folgenden 
nicht durch einen weiten Zeitraum loszulösen ist. War, wie wir im allge- 
meinen annehmen dürfen, in der 80. O1. [460—457 v. Chr.] Polyklet 25—-30, 
Myron 35—40, Kalamis (der 01.78 — 468—465 v. Chr. für Hieron arbeitet) 
etwa 50 Jahre alt, so stimmt es damit auf das beste, wenn sich damals 
nach unserer obigen Berechnung Kallon im 60.—65. Jahre befand. Sehr 
viel früher als Ol. 80 werden auch die äginetischen Giebelgruppen nicht 
entstanden sein. Setzen wir nun einmal den Fall, Kallon habe Ol. 76,3 
[474 v. Chr.] etwa 50jährig den Westgiebel ausgeführt, der mit Kalamis 
für Hieron arbeitende Onatas den Ostgiebel, so würden wir gewiß mit voll- 
stem Rechte sagen dürfen: rigidiora oder duriora sind die Werke im West- 
giebel, molliora oder minus rigida die im Ostgiebel, pulchra oder molliora 
adhuc die Werke des Myron, pulchriora etianmı et iam plane perfecta die 
des Polyklet. — So scheint mir aus diesen Diskussionen meine ursprüng- 
liche Ansicht über die Zeit des Kallon nicht geschwächt, sondern wesentlich 
gestärkt hervorgegangen zu sein. 

Die Begrenzung der Zeit des Kallon ebnet aber, wie mir gerade noch 
beifällt, auch eine Schwierigkeit in der Chronologie eines anderen Künstlers. 
Das Leben des Ageladas nämlich wurde durch das Bild des Zeus Ithomaios, 
welches er für die infolge des dritten Krieges nach Naupaktos übergesie- 
delten Messenier verfertigte, etwas mehr als wünschenswert ausgedehnt: und 
Overbeck hatte daher kürzlich (Rhein. Mus. XXII 123 ff.) eine von mir ausge- 
sprochene Vermutung, daß dieses Bild eine Kopie eines Zeus desselben Meisters 
zu Ägion und nicht notwendig von der Hand des Ageladas selbst sein möge, 
mit ganz annehmbaren Gründen zu unterstützen gesucht. Wir bedürfen 
jetzt kaum noch dieses Ausweges. Denn die frühere Beendigung des Krieges 
gestattet uns, das Ende der Tätigkeit des Ageladas um ebenso viele Jahre 
wie die des Kallon früher anzusetzen, wodurch jeder Anstoß schwindet. 


Gitiades. 

Kallon führt uns endlich auf Gitiades von Sparta, indem er mit diesem 
von Paus. III 18, 5 bei Gelegenheit der wegen des (dritten) Messenischen 
Krieges geweihten Dreifüße zusammengestellt wird. Ihn so spät anzusetzen, 
soll uns indessen nach Bursian (Jahrb. f. Phil. 73, 513) sein berühmtestes 
Werk hindern, der mit Erzplatten bekleidete Tempel der Athene Chalkioikos, 
der unmöglich erst nach Ol. 81,2 [455 v. Chr.| errichtet sein könne, „Denn 
wenn auch ein sehr altes Heiligtum der Athene, dessen Gründung auf Tyndareos 
und seine Söhne zurückgeführt wurde, schon vor Gitiades bestand, so führte 
damals diese Göttin den Beinamen moAsoöyog, den der yaArloıxog erhielt sie 
offenbar erst von dem Gebäude des Gitiades. Dieser Tempel bestand aber 
nicht nur schon Ol. 75,4 [477 v. Chr.|, wo Pausanias in das Temenos des- 
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selben flüchtete, sondern schon im zweiten Messenischen Kriege (Ol. 23,4) 
[685 v. Chr.], wo nach Paus. IV 15, 5 Aristomenes &gızöuevog vorne Es mv 
Aunsdatuova dvaridnsw Konida obs rov ig Kalrıolnov veov.“ Diese ganze 
Schlußfolgerung beruht auf der Voraussetzung, daß die Göttin den Beinamen 
yeAnloınog erst von dem Gebäude des Gitiades erhalten habe. Ist dieselbe 
aber begründet? Pausanias sagt bei der ersten Erwähnung des Tempels 
III 17, 2: ’Evradde ’AYmväg ieoov mwenoinser, TloAovyov AuAovuevng nal Xak- 
#oinov Tg aörhg. Er setzt beide Namen gleich, ohne den einen für jünger 
als den anderen zu erklären. Und warum soll nicht schon das alte Heilig- 
tum den zweiten Beinamen geführt haben? Wir wissen, daß gerade in der 
Heroenzeit die Wände ausgezeichneter Räumlichkeiten häufig mit Metall be- 
kleidet waren, während in der historischen Zeit diese Art der Ausschmückung 
immer mehr verschwand. Danach muß es viel wahrscheinlicher erscheinen, 
daß der Tempel den Beinamen seit uralter Zeit führte und daß Gitiades bei 
dem Neubau wegen des Beinamens oder aus gewissen religiös-konservativen 
Gründen die alte Art der Ausschmückung beibehielt. In diesem Falle be- 
weisen die von Bursian zitierten Stellen für das Alter des von Gitiades 
ausgeführten Baues nichts; wir haben uns vielmehr einzig an die andere 
von Pausanias überlieferte Angabe zu halten, die ihn mit Kallon gleichzeitig 
setzt. Dabei ist natürlich zuzugeben, ja sogar wahrscheinlich, daß der Tempel 
nicht nach, sondern zehn oder vielleicht noch mehr Jahre vor Ausführung 
des messenischen Weihgeschenkes gebaut sein konnte und daß er also durch- 
aus noch ein Werk streng archaischer Kunst war. Ein positiver Grund, um 
von Pausanias’ Angabe abzugehen, liegt in keiner Weise vor. 


Die vorstehenden Untersuchungen hatten den Zweck, im einzelnen den 
Nachweis zu liefern, daß die Geschichte und Entwickelung der statuarischen 
Kunst bei den Griochen erst gegen die 50. Olympiade [580 v. Chr.| beginnt. 
Wir durften dabei von rein mythischen Persönlichkeiten, wie Daidalen, und 
Epeios, absehen. Auch Butades als Erfinder der Plastik nd die halb sagen- 
haften Plasten Eucheir, Diopos und Eugrammos konnten nicht wohl in IB 
tracht kommen. Glaukos von Chios aber, mag er nun schon 01.22 [692 v. Chr.] 
oder erst unter Alyattes gelebt haben, gehört seinem ganzen Wesen nach den 
Meistern der älteren dekorieren Kunst an. So tritt uns als die älteste Bild- 
hauerschule die Familie des Melas in Chios entgegen, die allerdings bis zur 
30. Ol. zurückreicht. Wieviel indesen Melas und sein Sohn Mikkiadles zu 
einem wirklichen Fortschritte beigetragen, muß zunächst zweifelhaft bleiben: 
erst von dem Enkel Archermos Sehe wir etwas mehr als den Namen; 
sie selbst aber verdanken ihre Erwähnung nur dem Umstande, daß die An 
ihren Ruhm bereits stolzen Urenkel Bupnlos und Athenis sich N 
durch einen längeren Künstlerstammbaum zu legitimieren suchten, während 
doch die Leistungen der Urahnen kaum über. rohe Versuche hindunsehen 
mochten. Daß es an solchen Versuchen nicht fehlte, lehrt die Erwähnung 
so manches uralten Xoanon, lehrt auch der Gattungsbegriff der auf diesem 
Gebiete tätigen Künstler, der Daidaliden. Aber das einfache Xoanon, sowie 
das Sphyrelaton war der Entwickelung statuarischer Kunst nicht günstig; 
der Zeuskoloß der Kypseliden wird wegen seiner Kostbarkeit erwähnt, 
nicht wegen seiner Kunst; und bald erscheinen Sphyrelata nur noch ganz 
vereinzelt, Die statuarische Kunst bedurfte anderer Stoffe zu ihrer Ent- 
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wickelung, und so beginnt denn ihre Geschichte, sozusagen, mit der Er- 
oberung neuer und ausgedehnterer technischer Gebiete: die Samier erfinden 
den Erzguß, die Chier bearbeiten den Marmor, die kretischen Daidaliden und 
ihre Schüler schließen sich ihnen darin an und legen außerdem durch eine 
neue Verbindung der alten Holzschnitz- und der getriebenen Metallarbeit den 
Grund zur weiteren Entwickelung der chryselephantinen Technik, während 
der Aginet Smilis durch die Verbindung mit zweien dieser Schulen von 
deren Fortschritten Nutzen zu ziehen scheint. Die Haupttätigkeit aller dieser 
Künstler aber fällt zwischen die 50. und 60. Olympiade [580—540 v. Chr.]: 
kaum der eine und der andere mag um wenige Olympiaden früher zu ar- 
beiten begonnen haben. Von der Küste Kleinasiens, von Chios, Samos und 
zugleich von Kreta ausgehend umspannen sie gewissermaßen das eigentliche 
Griechenland und gewinnen dort einen solchen Einfluß, daß unter den für 
die Stammsitze der Kunst ungünstigen politischen Verhältnissen der nächsten 
Periode die neu erworbenen Gebiete einen hinlänglich vorbereiteten Boden 
für die weitere Entwickelung darzubieten vermögen. So vereinigen sich also 
innere Gründe und äußere Zeugnisse zur Bestätigung des Satzes, von dem 
wir ausgegangen sind: daß nämlich die Geschichte der statuarischen 
Kunst bei den Griechen erst gegen die 50. Olympiade beginnt. 


Zur Chronologie der ältesten griechischen Künstler.*) 
(1871.) 


Die Fragen, welche sieh an die Chronologie der ältesten griechischen 
Künstler knüpfen, sind für die Anfänge der griechischen Kunstgeschichte so 
wichtig, daß ich die Mühe nicht gescheut habe, sie im Lauf meiner litera- 
rischen Tätigkeit bereits viermal, zuletzt in der Abhandlung über die Kunst 
bei Homer (Abh. der I. C1., XI. Bd.) [oben $. 34], nach den Quellen von An- 
fang bis zu Ende durchzuarbeiten. Meine Aufgabe wurde allerdings zuletzt 
eine überwiegend negative, indem es sich weniger darum handelte, neue Resul- 
tate zu gewinnen, als die früher gewonnenen gegen die namentlich von Urlichs 
erhobenen Einwendungen sicherzustellen und einer scheinbar umfassenderen 
historischen Betrachtungsweise gegenüber die Untersuchung wieder auf die- 
jenigen Grundlagen zurückzuführen, welche meiner Ansicht nach bei streng 
methodischer Forschung nicht überschritten werden dürfen. In einem neuer- 
lich erschienenen Programme (Die Anfänge der griechischen Künstlergeschichte, 
Würzburg 1871) glaubt jedoch Urlichs auf seinem Standpunkte beharren und 
seine von mir bekämpften Ansichten fast in allen Punkten aufrecht erhalten 
zu müssen. Ich gestehe, daß ich nur ungern nochmals auf diese Hrörke- 
rungen eingehe, die sich natürlich bei jeder Wiederholung zu größerer Schärfe 
zuspitzen müssen; aber im Begriff, an eine zusammenfassende Darstellung 
der griechischen Kunstgeschichte Hand anzulegen, darf ich die Angriffe, 
welche einer der wenigen auf dem Felde der Künstlergeschichte selbständig 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akademie d. W., Phil. hist. Classe, 1871, 5, 


8. 517552. ; 
fr 
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arbeitenden Forscher gegen wichtige und fundamentale Anschauungen richtet, 
nicht unberücksichtigt lassen. Um Wiederholungen zu vermeiden, werde ich 
die folgenden Erörterungen eng an meine obengenannte Abhandlung an- 
schließen, außerdem aber versuchen, mich streng auf dem Standpunkte einer 
notgedrungenen Verteidigung zu halten. 


Das Heraion zu Samos. 


Die Angabe Herodots (IV 152), daß Kolaios in der 37. Olympiade 
1632 v. Chr.| einen Krater &g rö ‘Hoaiov zu Samos geweiht habe, soll nach 
U. (8. 8) beweisen, daß damals der von Rhoikos gebaute Tempel bereits 
existiert haben müsse. Ich leugnete und leugne noch jetzt, 1. daß hier not- 
wendig an den Bau des Rhoikos zu denken sei. Denn das Heiligtum war 
älter als dieser und hatte auch sein Kultuslokal, einen veög im religiösen, 
nur noch nicht im späteren „architektonischen“ Sinne, d. h. im Sinne des 
entwickelten Säulenbaus. Ich leugne aber 2. noch jetzt, daß “Hociov not- 
wendig überhaupt das Tempelgebäude bezeichnen müsse. Die lange Zu- 
sammenstellung der Stellen Herodots über feo« und die verwandten adjek- 
tivischen Bezeichnungen, wie ‘Hociov, ’Agreuloıov u. a., in denen sich nach U. 
wirklich Tempel befanden, ist völlig überflüssig, sofern sich unter denselben 
auch nur einige nachweisen lassen, in welchen {soöv, ‘Hociov usw. nicht not- 
wendig den Tempel, sondern unzweifelhaft das gesamte Heiligtum, Temenos, 
Altäre und Tempel, bezeichnen. Wenn nun Herodot VIII 135 sagt: &Adeiv... 
&s od Iltwiov ’AnölAwvog TO reusvog' Toüro dt To igbv neilereı uv Irwıov, 
ist es da auch nur erlaubt, ioöv durch Tempel zu übersetzen? Wenn Darius 
(Her. IV 85) auf einer Insel am Pontos &£öuevog Emi 1® ig@ 29mkero Tov 
IIovrov, saß er da auf dem Dache des Tempels? IX 57 wird eine Lokalität 
bei Platää erwähnt, 7 x«i Anunvoog ’Edevowing iodv More. IX 62 wird 
weiter erzählt, daß 767 &ylvero uayn loyvon mag” abro To Amwitgiov; 65 von 
derselben Schlacht: nag«& rg Anunreog TO &Acog uayousvoav obdE zig &pdon 
töv Ilego&wv obre Eochdwv Eg zo Teusvog oüre dnodavov, mwegl Te To lobv oi 
mAsioror Ev vo Beßnio Erreoov. Hier ist doch wahrlich nicht von einem Tempel- 
gebäude die Rede, sondern die Bedeutung von igöv tritt durch den Gegen- 
satz &v ı& BeßrjAm in das schönste und unzweifelhafteste Licht. Wenn also 
hier i90v in keiner Weise durch Tempel übersetzt werden darf, warum 
muß dann &g ro “Hociov notwendig den Tempel bezeichnen? Da Overbeck 
(Ber. d. sächs. Ges. 1868, II 69) U.s Ansicht teilt, so mögen auch seinen 
Belegstellen einige Worte gewidmet werden. Wenn nach Herodot VI 81 
Kleomenes yıllovg Außov rovg &oisreag Me ds To “Hociov Hbcov' BovAousvov 
de aürov ve ini Tod Pouod 6 igedg dmmyögeve, so ist auch hier keines- 
wegs zu übersetzen: in das Tempelgebäude, sondern: Kleomenes rückt mit 
seinen tausend Mann in das icgöv, den der Hera geweihten Tempelbezirk 
um an dem Altar zu opfern, der ja bekanntlich vor dem Tempel zu stehen 
pflegte. Sehr unglücklich gewählt sind auch die folgenden Beispiele: bei 
Thucyd. III 75 a. E., wo sich nicht weniger als 400 Menschen, bei Xenoph. 
Hell. IV 5, 5, wo sich nicht nur Männer, Frauen, Freie und Sklaven, son- 
dern z&v Pooxnudıov & mAsiore in ein Heraion flüchten, wo also deutlich 
unter isoov das Gesamtgebiet zu verstehen ist, welches Asylie genießt (vel. 
Strabo XIV 641). Es ist daher auch nicht notwendig, bei Herodot I 160 
und III 48 mit Urlichs eigentliche Tempelgebäude bloß deshalb vorauszusetzen, 
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weil von Schutzflehenden die Rede ist, die sich in ein isoov flüchten. Ferner 
zitiert Overbeck Pausanias II 16, 2: ITooitog d& zo Hociov zei Midslav zei 
Tiovvda £67E ral 068 moög daAdson tig Agysiug, wo doch offenbar nicht von 
dem Tempelgebäude, sondern von dem Tempelgebiete im weitesten Sinne die 
Rede ist: u. Il 17, 1, wo zuerst die geographische Lage des ‘Hociov bestimmt 
wird, dann aber erst die Beschreibung des Tempels, rov v@oö, mit der Nen- 
nung des Architekten beginnt. 

Ich hatte also gewiß recht, wenn ich jene Erwähnung des samischen 
Heraion bei Herodot als für die Zeitbestimmung des Rhoikos völlig wertlos 
verwarf. 


Die Türen des Tempels von Ephesos. 


Zu den Türen des von Deinokrates neu erbauten Tempels von Ephesos 
wurde nach Theophrast (hist. plant. V 4, 2) Zedernholz verwendet, welches 
vier Generationen gelegen hatte. Urlichs folgert (S. 10): Das Holz war 
wahrscheinlich überschüssig vom Bau des früheren Tempels; vier Generationen 
sind 133'/, Jahre; der alte Tempel brannte Ol. 106, 1 [356 v. Chr.| ab, war 
also Ol. 71 [496 v. Chr.| vollendet und da an ihm 120 Jahre gebaut worden 
war, so ward er Ol. 41 [616 v. Chr.| begonnen. Ich hatte schon früher be- 
merkt, daß vier Generationen recht wohl auch zu 120 Jahren, also 13 Jahre 
weniger berechnet werden könnten, außerdem aber noch stärker betont, „daß 
die Bestimmung nach Generationen überkaupt äußerst vager Natur sei. Über 
die von mir für diese Behauptung angeführten Beweise urteilt U. (8. 12), 
der Fehler bei Plinius 36, 11, welcher vier Generationen (Melas, Mikkiades, 
Archermos und Bupalos) zu 60 ÖOlympiaden berechnet, sei so groß, daß er 
nicht in Anschlag komme; und er möchte ihn durch die Annahme beschö- 
nigen, daß er aus einer falschen Angabe über Hipponax entstanden sei, der 
von Hieronymus in Ol. 23 [688 v. Chr.| gesetzt werde, Allein Plinius sagt aus- 
drücklich von Hipponax: quem certum est LX. Ol. fuisse |560—557 v. Chr.]. 
Quodsi quis horum (Bupali et Athenidis) familiam ad proavom usque retro 
agat, inveniat artis eius originem cum ÖOlympiadum initio coepisse. Hier 
ist also nichts wegzudeuten: Plinius rechnete, freilich irrtümlich, die Gene- 
ration zu 15 Olympiaden. — Zweitens sagt Pausanias VIII 42, 7: Önatas 
habe gelebt yevenis" udkıora Voregov vig Emmi rim "Elidda Emiorgarelag Too 
Mndov. Denn zar& mv Heogov dıdßacıv &s mv Evoormv herrscht Gelon; 
auf diesen folgt sein Bruder Hieron, und dessen Sohn weiht ein Werk des 
Onatas nach Olympia. Für yeveais hat man teils yevenis dvolv, teils yeved 
emendieren wollen, und es mag hier einmal die letztere Schreibart gelten. 
Wäre nun, wie U. behauptet, yevss eine genaue Zeitbestimmung, so müßte 
Onatas noch Ol. 83 [448 v. Chr.| (d. h. acht volle Olympiaden nach O1. 75, 1) 
tätig gewesen sein. Glaubt das U. selbst? Gewiß nicht. Demnach ist aber 
hier yeve@ nicht eine genaue, sondern nur eine ungefähre Zeitbestimmung. 
Was übrigens Overbeck (a. a. 0.) über diese Stelle gegen mich polemisiert, 
verstehe ich nicht; denn wenn ich für yeveaig Övolv eingetreten war, so ge- 
schah es nur in dem Sinne, daß Pausanias (fälschlich) die Geschlechtsfolge: 
Gelon, Hieron, Hieronymus für zwei Generationen gerechnet, nicht aber, daß 
wir nun 60 Jahre in Anschlag zu bringen hätten. — Drittens sagt Pausanias 
VIII 8, 12: Hadrian habe fra Üoregov yevenig nach Augustus geherrscht. 
Dies wurde bisher dahin gedeutet, daß Hadrian (unter Ausschluß der kurzen 
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Zwischenregierungen des Galba, Otho und Vitellius) der zehnte Kaiser nach 
Augustus war. U. will statt d&sa de jetzt ö’ d& d. h. rerragcı emendieren. 
Ich will es unentschieden lassen, ob mit Recht: immerhin aber liegen zwi- 
schen den beiden Tatsachen, auf welche Pausanias hinweist: der Schlacht 
bei Actium und der Herstellung des Namens von Mantinea durch Hadrian, 
nicht 133, sondern 150—160 Jahre; und so bleibt selbst nach der Emen- 
dation von U. die Zeitangabe immer nur eine ungefähre. Wer sagt uns nun, 
daß sie bei Theophrast notwendig eine viel präzisere sein müsse? Warum 
gab er, wenn er sich so genau um die Jahre gekümmert hätte, sie nicht 
in Zahlen an? 

Aber lassen wir auch einmal die Art der Berechnung bei U. im all- 
gemeinen gelten: warum muß dann gerade vom Jahre der Vollendung des 
älteren Tempels an gerechnet werden? U. antwortet: weil das Holz vom 
ersten Tempelbau überschüssig war. Das ist allerdings möglich, aber ab- 
solut notwendig keineswegs. Aber es sei auch diese Möglichkeit als Tat- 
sache zugegeben: warum ist selbst in diesem Falle gerade vom letzten 
Jahre des älteren bis zum ersten des neueren Baues zu rechnen? U. ant- 
wortet: weil das Holz erst dann, als es als überschüssig erkannt wurde, in 
das Tempelinventar eingetragen werden konnte und weil man beim Neubau 
sofort einen Kostenanschlag machen mußte, bei welchem das vorhandene 
Material in Berechnung kam. Nehmen wir an, was allerdings auch nur 
eine Möglichkeit, keineswegs Gewißheit ist, daß Theophrasts Angabe auf die 
Tempelrechnungen zurückgehe, ‚so frage ich dagegen: wann wurde das Holz 
in die Rechnungen aufgenommen? am natürlichsten doch wohl, als es ge- 
kauft und bezahlt wurde; und wann in den Inventarien gestrichen? doch 
gewiß nicht, als es zur Verwendung bestimmt, sondern als es wirklich ver- 
wendet wurde. Bei solcher Unbestimmtheit der Grenzen und der Allgemein- 
heit der ganzen Zeitangabe muß ich also fest auf meiner früheren Behaup- 
tung beharren, daß die Notiz des Theophrast für eine genauere chrono- 
logische Bestimmung des Tempelbaues ohne Wert ist. 


Das ältere Didymaion bei Milet. 


U. leugnet ($. 18) die zweite Zerstörung dieses Heiligtums, sowie über- 
haupt die Zerstörung anderer asiatischer Tempel durch Xerxes, und beruft 
sich dabei auf das Schweigen Herodots und Arrians. Letzterer kann hier 
für die Hauptfrage weniger in Betracht kommen; denn er ist kein Geschicht- 
‚schreiber der Perserkriege, von dem wir Angaben über alle Details erwarten 
dürfen, sondern er erwähnt nur gelegentlich, daß Alexander einer griechischen 
Gesandtschaft von Xerxes geraubte Kunstwerke, namentlich den Athenern 
ihren Harmodios und Aristogeiton zurückerstattete (VII 19, 2; vgl. III 16 7). 
Milet erhielt seinen Apollo erst durch Seleukos zurück, und so hatte we 
keinen Anlaß, ihn zu erwähnen. Allerdings erzählt Arrian auch nichts von 
Alexanders Zerstörung der kleinen Stadt in Sogdiana, in welcher nach Strabo 
Plutarch, Diodor, Curtius und Suidas Xerxes die verräterischen Bradchiien 
angesiedelt hatte, wenn wir nicht etwa annehmen wollen, daß sie mit der 
von Arrian IV 3, 4 erwähnten siebenten Stadt identisch sein möge. welche 
sich nach Ptolemaios freiwillig ergab, nach Aristobulos erobert de und 
deren Bewohner nach dem einen sämtlich getötet, nach dem anderen Re 
das Heer als Sklaven verteilt wurden, Jedenfalls war die Zerstörung dieses 
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parvulum oppidum ohne jeden politischen Belang, und ein Historiker, dem 
es nicht auf moralische Betrachtungen über die Verräter ankam, welche noch 
so spät von der Rache des Schicksals ereilt wurden, brauchte auf die Ur- 
sprünge einer ziemlich entnationalisierten kleinen Kolonie keine Rücksicht 
zu nehmen, wie denn auch Plutarch die Sache im Leben Alexanders ganz 
mit Stillschweigen übergeht und sie nur in der Schrift de sera num. vind. 
557, 13 erwähnt.*) Sollte aber sogar die Zerstörung der Branchidenstadt 
durch Alexander eine Fabel sein, so ist damit noch in keiner Weise die 
Zerstörung des Didymaion durch Alexander als Fabel erwiesen. 

Wie verhält es sich nun mit dem Schweigen Herodots? „Herodot spricht 
nur von verbrannten Tempeln in Griechenland.“ Sehen wir genauer zu, so 
finden wir, daß nach Herodot VIII 143 u. 144 die Athener vor der Schlacht 
von Platää (und Mykale) einen Unterhändler des Mardonius und gleichzeitig 
die Spartaner darauf hinweisen, daß ein Separatfrieden mit den Persern für 
sie schon deshalb unmöglich sei, weil diese ihre Tempel zerstört hätten. 
Sollten etwa die Athener vorahnend hinzufügen, daß in einigen Monaten die 
Perser auch asiatische Tempel zerstören würden? Allein, meint U., Herodot 
hätte dies nach der Schlacht von Mykale berichten müssen, da seine Er- 
zählung nicht, wie ich gesagt, mit derselben abbreche, sondern sich bis zur 
Belagerung von Sestos erstrecke. Dem Wortlaute nach hat U. allerdings 
recht, der Sache nach aber keineswegs. Nach der Schlacht schiffen die 
Hellenen nach Samos und beraten, ob sie Ionien insurgieren sollen. Sie 
stehen davon ab; nur Samos, Chios, Lesbos und einige andere Inseln werden 
in die Bundesgenossenschaft aufgenommen, und die Griechen schiffen nach 
dem Hellespont; die Reste des persischen Heeres wenden sich nach Sardes. 
Das alles, etwa mit Ausnahme der Belagerung von Sestos, wird nur kurz 
berührt: von dem Schicksal der ionischen Städte nach der Schlacht von 
Mykale findet sich bei ihm auch keine Silbe. Welchen Anlaß sollte er also 
haben, über das Schicksal der Branchiden im einzelnen zu berichten? Sein 
Schweigen beweist daher nichts gegen eine Zerstörung des Heiligtums durch 
Xerxes. 

Diese selbst wird nun übereinstimmend von Strabo, Pausanias, Suidas 
und Curtius berichtet, und welchen Grund haben wir also, namentlich die 
Zeugnisse des Strabo und Pausanias zu verwerfen, welche, wie ich schon 
früher behauptete, ihre Nachrichten gewiß aus bester Quelle, aus den Über- 
lieferungen im Heiligtume selbst schöpften? U. bezeichnet (S. 20) diese 


*) Auf eine hierauf bezügliche Frage antwortet mir A. Schöne: „Was die 
Zerstörung der Branchidenstadt betrifft, so ist es gefährlich, das Stillschweigen 
des Arrian für entscheidend zu halten. Ich weiß nur leider nicht, ob etwas dar- 
auf ankommt, wenn ich hinzufüge, daß die sieben bei Arr. IV 3, 5 erwähnten von 
Alexander zerstörten Städte in Sogdiana ohne allen Zweifel identisch sind mit den 
bei Strabo XI 518 genannten. Wenn nun Arrian von der Branchidenstadt direkt 
nichts sagt, so heißt das noch nicht, daß die Sache Fabel sei. Am a. Ö. führt 
er eine Diskrepanz zwischen Ptolemaios und Aristobulos an (cf. meine Analecta 
philol. histor. p. 5, Nr. 13), welche deutlich zeigt, daß bei Ptolemaios das rein mili- 
tärische Interesse dominierte. Aristobulos suchte ihn zu korrigieren, und gerade 
die Aufmerksamkeit, welche Arrian seinem Plan gemäß jedem Zwiespalt unter 
seinen beiden Hauptautoritäten schenken muß, könnte es verschuldet haben, daß 
er Näheres über die historische Vergangenheit besagter Stadt zu erwähnen, resp. 


abzuschreiben unterließ.‘ 
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meine Annahme hinsichtlich des Pausanias als eine ganz willkürliche und 
meint, daß derselbe seine Nachricht irgendwo, etwa bei Anaximenes, gelesen 
haben möge. Daß Pausanias selbst in Milet war, geht aus verschiedenen 
Erwähnungen bei ihm hervor (V 13, 11; VII 2, 6; 25, 5; VIII 24, day 
In analogen Fällen pflegt man ihm eher vorzuwerfen, daß er sich um die 
Tempeltraditionen zu viel, als daß er sich zu wenig um dieselben kümmere, 
und jedenfalls sind sie die Quelle, welche er stets zunächst, wenn auch 
natürlich nicht immer ausschließlich benutzte. Was’ speziell Anaximenes an- 
belangt, so berichtet Pausanias (VI 18, 2) über die Art, wie er seine Vater- 
‚stadt Lampsakos vor dem Zorn Alexanders bewahrte; Strabo zitiert ihn (außer 
XIV 635 auch noch XIII 589) wegen der Gründung milesischer Kolonien 
in alter Zeit. Daß beide ihn gerade für die Spezialgeschichte Milets in der 
Perserzeit benutzt hätten, läßt sich durch nichts begründen. — Meine weitere 
Behauptung, daß auch Strabo wahrscheinlich aus der Lokaltradition schöpfte, 
nennt U. „etwas stark gegenüber dem ‚bestimmten Zeugnisse des gewissen- 
haften Schriftstellers, das er aus Kallisthenes schöpfte (17, 814), dem sich 
11, 517 Onesikritos hinzugesellt.“ Ich sehe mich leider genötigt, diesen 
Vorwurf auf U. selbst zurückzuwälzen. Strabo gibt die historischen Notizen 
über das Didymaion ohne irgendwelchen Beisatz bei der auf eigener Anschau- 
ung beruhenden Beschreibung von Milet: XIV 634. Weit später: XVII 814, 
bei Gelegenheit des Orakels des Zeus Ammon bemerkt er, daß Kallisthenes zu 
seinem höfisch schmeichlerischen Bericht über den dortigen Besuch Alexanders 
rooozgaywdel: mit pomphafter Übertreibung hinzufügt, damals sei auch beim 
Orakel der Branchiden, das seit der Plünderung zur Zeit des Xerxes geruht, 
die seitdem ausgebliebene Quelle wieder hervorgebrochen und habe wieder 
Orakel erteilt. Der „gewissenhafte Schriftsteller“, der hier die Fabeleien 
des Kallisthenes kritisiert, soll also seine schon früher in ganz positiver 
Weise gegebene Nachricht über die Plünderung durch Xerxes einer so trüben 
Quelle ohne jede Kritik nachgeschrieben haben? Dasselbe gilt von Onesikritos, 
der ebenfalls nicht bei der Geschichte von Milet, sondern bei der Zerstörung 
der Branchidenstadt in Sogdiana in Betracht kommt. Ihn, den nach Strabo 
XV 698: oöx "Als&dvdgov wärlov 9) Tov naoadognv doyinvßsgvijunv nooselmor 
tig @v, soll Strabo ohne Prüfung als Quelle für die Plünderung des Didymaion 
benutzt haben? Sicher stammt die Nachricht über dieses Faktum weder 
aus Kallisthenes noch aus ÖOnesikritos. 

Die Glaubwürdigkeit der übereinstimmenden Zeugnisse des Strabo, 
Pausanias u. a. anzuzweifeln liegt also nicht der mindeste Grund vor. Eben- 
sowenig widerspricht ihnen die Lage der Dinge nach der Schlacht bei My- 
kale, die ich 8. 34 aus den gegebenen Momenten etwas eingehender im Zu- 
sammenhange zu entwickeln versucht hatte. Darüber sagt U. 8. 21: „Das 
ist nun allerdings meine Methode, aber eine zu weite Anwendung derselben. 
Herodot erzählt 6, 19, die Mehrzahl der Milesier sei getötet, die lebend 
Gefangenen nach Susa gebracht, und Milet von Milesiern ausgeleert worden. 
Brunn nimmt an, es seien so viele übrig geblieben, daß sie sich in zwei 
Parteien teilen konnten, die Branchiden seien die Tempelhüter geblieben und 
hätten zu der persischen Partei gehört. Den Widerspruch mag Apollon 
lösen, der ausdrücklich prophezeit hatte: v00 d’ Husreoov Audvuoıs AAAOLSI 
weAnosı.“ Die Erzählung Herodots VI 19 bezieht sich auf die Zerstörung 
durch Darius: O1. 71,3 [494 v.Chr]. Die Schlacht bei Mykale fand Ol. 75, 2 
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[479 v. Chr.],, also 15 Jahre später, statt. Bei ihrer Schilderung nun be- 
richtet Herodot (XI 104), daß den Milesiern von den Persern die Bewachung 
der Bergpässe bei Mykale übertragen wurde, teils weil sie dieser Orte 
kundig waren, teils um sie durch diese Isolierung von verräterischen Ver- 
bindungen mit den anderen Ioniern fernzuhalten. Es gab also damals nicht 
nur Milesier, sondern eine milesische Streitmacht, ob lauter Abkömmlinge 
der alten Milesier oder Zuzügler aus anderen hellenischen Gegenden oder 
Kolonien, ist gleichgültig: jedenfalls sind es nicht Perser, sondern Hellenen, 
die während der Schlacht auch wirklich von den Persern abfallen. Daß 
aber während einer fünfzehnjährigen Herrschatt der Perser nicht wenige’ 
durch ihre Interessen an ihren neuen Herren gebunden wurden, ist fast 
selbstverständlich, weshalb ich wohl ohne besondere Kühnheit von zwei Par- 
teien sprechen durfte. Zu dieser persischen Partei rechnete ich nach den 
Zeugnissen der Alten die Branchiden, und es war gewiß nicht das erste 
und auch nicht das letzte Mal, daß eine abgeschlossene Priesterschaft den 
angeblichen Interessen der Religion ihren Patriotismus opferte. Das Orakel 
des Apollo aber enthält keinen Widerspruch. Denn mit dem Besitze und 
der politischen Oberhoheit über das Orakel brauchte noch nicht die Priester- 
schaft zu wechseln, um so weniger, als diese erbliche Priesterschaft eines 
alten, vorionischen Heiligtums und ÖOrakels (Paus. VII 2, 6) ihren Ursprung 
auf die ältere wenigstens halb karische Bevölkerung zurückgeführt haben 
wird und sich deshalb mit den neueren Verhältnissen um so eher befreunden 
mochte. 

U. leugnet aber die Möglichkeit der Zerstörung des Tempels und die 
Flucht der Branchiden noch aus anderen Gründen. Milet liege südlich von 
Mykale, während sich die Perser nach Sardes, also fast nördlich zurückzogen: 
„wie sollen die Perser den ehernen Koloß (des Kanachos) von Milet, wohin 
sie gar nicht mehr kamen, durch die griechischen Linien geschleppt haben %* 
Die Reste der persischen Feldarmee gingen allerdings nach Sardes, aber 
auch die griechische Flotte wandte sich nicht nach Milet, sondern nach 
Samos und weiter nordwärts. Sie kümmert sich, wie wir gesehen, absicht- 
lich nicht um die ionischen Städte, und diese hatten sich daher auf eigene 
Hand von ihren persischen Satrapen, deren Schutzwachen und Besatzungen 
zu befreien. Es wird dabei gewiß nicht ohne mannigfache Verwüstungen 
abgegangen sein, durch welche die Nachrichten Strabos und Solins über Ver- 
"brennung der asiatischen Heiligtümer durch Xerxes immerhin gerechtfertigt 
erscheinen, wenn sie auch wohl ebensowenig wie die Herodots (VI 25) über 
die Verwüstungen unter Darius in einem zu strengen und wörtlichen Sinne 
genommen werden dürfen. Was sodann die Schwierigkeiten des Transportes 
einer Bronzestatue anlangt, so ist Bronze nicht so schwer wie Marmor: sech- 
zehn Männer genügten, wie mir erzählt wurde, um den vor wenigen Jahren 
in Rom gefundenen, fast vier Meter hohen Herakles vom Palast Righetti 
nach dem Vatikan zu transportieren. Aber wer sagt denn überhaupt, daß 
der Apollo des Kanachos ein Koloß war, wie allerdings auch ich einmal 
aus Unachtsamkeit nachgeschrieben habe? Daraus, daß er, wie in anderen 
Dingen, so auch uey&deı dem ismenischen isog war, läßt sich doch wahrlich 
die Kolossalität nicht beweisen. War er aber kein Koloß, so tritt auch ein 
anderes von U. geltend gemachtes Bedenken weit mehr in den Hintergrund: 
daß nämlich nach der Zerstörung des Tempels durch Darius die Mittel zur 


58 Zur Chronologie der ältesten griechischen Künstler. 


Anschaffung eines so bedeutenden Werkes gefehlt haben müßten. Übrigens 
aber blieb ja das Orakel bestehen, erhielt durch Darius Asylie und gewann 
dadurch gewiß bald neue Einkünfte, wenn es nicht außerdem, wie ich ver- 
mutet habe, auch von Theben aus unterstützt wurde. Ich hatte zur Be- 
gründung dieser Vermutung auf die persische Gesinnung der Thebaner hin- 
gewiesen, und es‘steht damit keineswegs im Widerspruch, wie U. will, dab 
sie noch bis zu den Thermopylen sich auf seiten der Griechen befanden 
üm’ ewoynalns 246wevor; denn schon während des Kampfes. fielen sie ab, 
Akyovrsg tov dAmdEorarov Tov Aöymv, @g zul umdigovsı nal yiv Te Hai BOmE 
Ev nowroıcı 2ocav Bacıkı (Herod. VII 233; cf. 222). Doch darf vielleicht 
jetzt mit noch besserem Rechte auf die oben berührte, erst unter Xerxes 
kompromittierte, gewissermaßen außerpolitische Stellung der branchidischen 
Priesterschaft hingewiesen werden. Wenn nämlich die beiden Statuen in 
Theben und Milet, vom Material abgesehen, einander vollkommen glichen, 
so genügt zur Erklärung dieser Übereinstimmung kaum die Identität des 
Künstlers, sondern wir werden außerdem eine nahe Verwandtschaft des Kultus 
annehmen müssen, welche engere Beziehungen zwischen den beiderseitigen 
Priesterschaften wahrscheinlich erscheinen läßt. Mit beiden Tempeln waren 
Orakel verbunden; und es ist ja bekannt, welche bedeutende Rolle die Orakel 
überhaupt in damaliger Zeit noch in den großen politischen Angelegenheiten 
spielten. Es darf daher gewiß auch daran erinnert werden, daß zwar nicht 
das ismenische, aber doch das ebenfalls thebanische Orakel des Apollo Ptoos 
einem Abgesandten des Mardonios eine Antwort in karischer, also gerade 
in der in der Gegend von Milet gebräuchlichen Sprache erteilte. Meine 
Kombination, daß die Branchiden die Statue des Kanachos von Theben aus 
erhalten haben mögen, wird daher jetzt wohl Overbeck (a. a. ©. 8. 74) kaum 
noch als „eine etwas sehr weit aussehende“ erscheinen, welche eine weitere 
Berücksichtigung nicht verdiene. 

Noch muß ich mich gegen einen Satz bei U. S. 25 verwahren, als ob 
die Milesier zwischen Ol. 71—75 |496—480 v. Chr.| ihren von Darius zer- 
störten Tempel „neu gebaut‘ haben müßten. Von welcher Art der zerstörte 
alte Tempel war, wissen wir nicht: keine Spur weist dahin, daß er zu den 
im letzten Jahrhunderte vor seinem Brande errichteten dorischen oder ioni- 
schen Säulenbauten gehört habe. War er einfacher, etwa ein bloßer Cella- 
bau, so war für Zwecke des Kultus vielleicht nur eine neue Bedachung und 
eine notdürftige innere Einrichtung nötig. Die Hauptsache war zunächst 
der ununterbrochene Fortbestand des Orakels. Der 1689 zerstörte Dom von 
Speyer z. B. war doch schon längst vor seiner gründlichen Erneuerung in 
unseren Tagen dem Kultus wiedergegeben. 


Der Neubau des Didymaion. 


Über die Zeit desselben wissen wir nur so viel, daß er erst nach der 
Befreiung von den Persern begonnen wurde; ob sofort nach der Schlacht 
bei Mykale, wie U. 8. 23—24 will, ob 10, ja 20 Jahre später, darüber 
fehlt uns jede Nachricht; und wenn ich darauf aufmerksam machte, daß 
sich die friedlichen Verhältnisse erst durch die Schlacht am Eurymedon kon- 
solidierten, so beruht das keineswegs, wie U. meint, auf einem Versehen, 
sondern auf den übereinstimmenden Angaben bei Thukydides (1 96), Plutarch 
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(Cim. 12) und Diodor (XI 60), welche durchaus nicht von einem „neuen 
Versuche der Perser, sich des Westens zu bemächtigen“, ‘sondern nur von 
dem aggressiven Vorgehen Kimons berichten, das gerade die Befreiung der 
noch unter persischer Herrschaft befindlichen Städte Kariens und der be- 
nachbarten Provinzen bezweckte. Ist es außerdem wahrscheinlich, daß die 
Milesier, welche nach U. unter der Herrschaft der Perser nicht einmal die 
Mittel zur Anschaffung einer einzelnen Bronzestatue besaßen, nun unmittel- 
bar nach ihrer Befreiung den Bau einer der kolossalsten Tempelanlagen be- 
gonnen haben sollten? Ihr Anteil an der „reichen“ Beute (Herodot IX 106 
erwähnt außer der Lagerbeute nur InoavgoVg Tivag yonudtov) reichte dazu 
gewiß nicht aus. 

Der Stelle bei Herodot I 157 legte ich selbst keine zu hohe Bedeutung 
bei, und ich habe daher keinen besonderen Anlaß, der engeren Auffassung 
von U. zu widersprechen, wonach die Worte: 7 yo avrodı Mavıniov 2x 
mehrıoö idgvuevov nicht auf den Tempel, sondern auf das nach den Perser- 
kriegen bis auf Alexander ruhende Orakel zu beziehen wären. 


Die Beendigung des ephesischen Tempels. 


Meine Behauptung, daß Paionios gleichzeitig für den ephesischen und 
den milesischen Tempel tätig sein konnte, ist von U. 8. 24 keineswegs wider- 
legt worden. Niemand vermag zu leugnen, daß Paionios die Pläne für Milet 
recht wohl in Ephesos ausarbeiten konnte. Bej dem Aufbau der Fundamente 
war seine ununterbrochene Gegenwart in Milet ebensowenig notwendig, wie 
etwa in Ephesos bei der Ausführung des Daches. Überhaupt aber bedarf 
es bei der architektonischen Ausführung, wenn einmal gute Pläne vorliegen, 
weit mehr tüchtiger Werkmeister als der ununterbrochenen Gegenwart des 
Architekten. Das Didymaion endlich war trotz U.s Stadienberechnungen, da 
Paionios doch nicht zu. Fuß zu reisen brauchte, in 1'/, Tagen von Ephesos 
aus recht wohl zu erreichen, wie Chandlers Beispiel unwiderleglich zeigt; 
so daß also ein öfteres Hin- und Herreisen je nach. Bedürfnis jedenfalls 
möglich war. Für alle diese Verhältnisse kann es genügen, einen ver- 
gleichenden Blick auf die Tätigkeit Klenzes oder Gärtners zu werfen. Klenze 
z. B. führte gleichzeitig den Saalbau der Residenz in München und die Wal- 
halla bei Regensburg aus, Gärtner die Feldherrnhalle und den Wittelsbacher 
Palast in München und die Befreiungshalle bei Kelheim. 

Über die Unwahrscheinlichkeit seiner Annahme, daß Paionios Ol. 64 
1524 v. Chr.], doch gewiß nicht als Knabe, die Leitung des ephesischen und 
01. 76 [476 v. Chr.|, also 48 Jahre später, die des milesischen Baues über- 
nommen, schlüpft U. ohne weitere Bemerkung hinweg. Ihm bezeichnen die 
120 Jahre des ephesischen Baues vier Generationen, welche durch die vier 
Architekten ziemlich gleichmäßig ausgefüllt werden, und der Bau wird 
„natürlich nicht ohne vorübergehende Unterbrechungen, die Belagerung durch 
Kroisos, die persische Eroberung, den ionischen Aufstand u. a., aber doch im 
wesentlichen ungestört“ (S. 17) von Anfang bis zu Ende geführt. Ich darf 
es jedem überlassen zu beurteilen, was wahrscheinlicher ist: ‚ein solcher 
Schneckengang des Baues oder eine längere Unterbrechung, wie sie durch 
die politischen Verhältnisse unter der persischen Herrschaft die vollgültigste 


Erklärung findet. 
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Die Vergrößerung des ephesischen Tempels. 

Tov venv moßrog utv Xeooipomv MoyLTERTövVNDEV, iv’ &Mlog Emoinoe 
uweito, sagt Strabo XIV 640. Nach U. (8. 15) soll der Plan des Chersiphron 
schon ursprünglich auf einen Dipteros gegangen, der Bau aber zuerst als 
Peripteros begonnen und durch Demetrios in einen Dipteros verwandelt 
worden sein. Ich will nicht fragen, was die Architekten über eine der- 
artige Prozedur urteilen mögen. Allein Strabo sagt nicht, daß ein späterer 
Architekt, sei dies nun Demetrios oder Paionios, den. ursprünglichen Plan 
des Chersiphron ausführte, vollendete, sondern daß er den Tempel ver- 
größerte. Diese Vergrößerung kann aber nur in einer Erweiterung des 
Grundplanes bestehen, und hier ist, sofern nicht .ein vollständiger Umbau 
vorgenommen werden sollte, nur eine Erweiterung in der Länge, nicht in 
der Breite möglich. Sie mochte um so weniger Schwierigkeiten bieten, als 
es sich nicht um die Verlängerung eines fertigen, sondern eines unfertigen 
Tempels handelte, dessen hintere Säulenhalle noch nicht errichtet zu sein 
brauchte, so daß die von U. beanstandete Umstellung der 60° hohen Säulen 
gar nicht nötig war. Das sind die einfachen Konsequenzen, die sich aus 
unseren spärlichen Quellen ziehen lassen, die aber U. durch eine Reihe will- 
kürlicher Annahmen verwirrt. 8. 16 hält er mir einen Satz aus meiner 
Künstlergeschichte II 348 entgegen, den ich aber selbst schon in wesent- 
lichen Punkten modifiziert hatte: daß nämlich, da das Verhältnis der Breite 
zur Länge bei dem fertigen Tempel nur 1:1,88 betragen habe, dasselbe 
auch bei der ursprünglichen Anlage kaum ein anderes gewesen sein könne. 
Es wird mir gestattet sein, diesen Satz nachträglich noch weiter zu be- 
schränken. Zunächst sind bei den Dipteralbauten die Verhältnisse der 
Peripteroi, die allerdings bis zu 1:2,8 vorschreiten, außer acht zu lassen. 
Wenn nun an dem fertigen ephesischen Tempel das Verhältnis 1:1,88 be- 
trug, beim Heraion zu Samos 1:1,77, beim Kybeletempel von Sardes nur 
1:1,74, warum soll es bei der ursprünglichen Anlage des ephesischen Tem- 
pels, eines der ersten Dipteralbauten, dessen Beginn dem des Heraion etwa 
gleichzeitig ist, nicht noch ungünstiger gewesen sein können? Nehmen wir 
einmal an, der älteste Dipteros sei aus dem Gedanken entsprungen, dem 
Peripteros zunächst auf den Längenseiten je eine Säulenreihe anzufügen, so 
würden wir bei dem ältesten dorischen Tempel in Selinunt D (bei Serradifalco 
II t.11) durch eine solche Erweiterung ein Verhältnis von 1:1,67 und von 
8 Säulen in der Front zu 13 an den Seiten erhalten. Außerdem wissen 
wir, daß an den ältesten Tempeln (wir haben allerdings zunächst nur von 
dorischen genauere Kunde) die Opisthodomhalle noch fehlt. Wenn man nun 
bei der Wiederaufnahme des ephesischen Baues nach längerer Unterbrechung 
an der nach den damals entwickelten Begriffen zu großen Kürze der Lang- 
seiten, sowie an dem Fehlen der Opisthodomhalle Anstoß nahm, was war 
natürlicher, als daß man zu einer Vergrößerung schritt, indem man die 
letztere anfügte und zugleich die Säulenstellung um zwei Säulen verlängerte? 
Auf diesem Wege aber stellt sich ein Verhältnis der Säulenzahl und der 
Seitenlänge heraus, wie es sich fast übereinstimmend ergeben würde, wenn 
man dem Tempel D eine vollständige Dipteralsäulenstellung hinzufügen 
wollte. — Weshalb ich mir ferner „die letzte Ausflucht, daß Chersiphron 
(und Metagenes) erst die Cella erbaut und die Säulen an der vorderen 
Hälfte des Tempels errichtet hätte“, jetzt durch meine Zeitbestimmung des 
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Demetrios abgeschnitten haben soll, vermag ich nicht einzusehen: ich ver- 
mute, nach U.s Meinung deshalb, weil Kroisos die meisten Säulen zum Bau 
geschenkt hatte (Herod. I 92). Allein wenn das Geschenk etwa in den 
letzten Jahren seiner Regierung gemacht, der Bau aber bald nachher durch 
die persische Unterwerfung unterbrochen wurde, so bleibt das Zeugnis 
Herodots durchaus unangefochten, auch wenn die Säulen erst in irgend einer 
späteren Zeit zum Bau wirklich verwendet wurden. Sicher wissen wir nur, 
daß in der ersten Regierungszeit des Kroisos überhaupt schon Säulen standen, 
aber nicht: wie viele. Auch die Cella mochte so weit vollendet sein, daß 
sie für Kultuszwecke dienen konnte; doch folgt dies keineswegs aus dem 
Umstande, daß Kroisos der Göttin goldene Kühe geweiht hatte, indem die- 
selben, sofern die Cella noch nicht fertig war, ja anderweitig untergebracht 
werden konnten. Außerdem ist es keineswegs richtig, daß „die Goldgeschenke 
der Könige regelmäßig ihren Platz im Innern des Tempels fanden“. Gelon 
7. B. weihte einen goldenen Dreifuß von 16 Talenten eig 16 r£usvog zo &v 
Asipois (Diodor XI 26). Und wo stand die bekannte Schlangensäule mit 
dem goldenen Dreifuße (Paus. X 13, 9)? Denn daß etwa nur die lydischen 
Könige ein Privileg auf die Tempelzellen gehabt, wird doch U. nicht sagen 
wollen. 

Ferner soll die Vollendung des Tempels vor dem Zuge des Xerxes aus 
Solin 40,2 bewiesen werden, welcher berichtet, daß dieser König ihn allein 
unter allen asiatischen Tempeln verschont habe (8. 17). Ob diese Schonung 
wirklich nur durch die Bewunderung des Kunstwerkes oder durch politische 
Rücksichten bedingt war, wird sich schwerlich entscheiden lassen. Nehmen 
wir aber einmal das erstere an: so gut wie der Kölner Dom vor der Voll- 
endung in unseren Tagen Bewunderung erregen konnte, ebenso konnte es 
auch der noch nicht vollendete ephesische, allerdings schwerlich, wenn ihm 
die ganze dipterale Säulenstellung gefehlt hätte, wohl aber wenn wenigstens 
eine Seite, hier die Front, wie in Köln der Chor, fertig war. — Es bleibt 
noch die weitere Bemerkung ($. 13), daß der ephesische Tempel dem Tempel 
der Diana in Rom, einem Gebäude des Servius Tullius (ce. Ol. 60) [540 v. Chr. ], 
zum Muster gedient habe. Leider bin ich auch hier wieder zu meinem 
eigenen Nachteile (denn ich folgte seiner schon früher ausgesprochenen Be- 
hauptung in der Künstlergeschichte II 383) zu konstatieren genötigt, wie 
. cefährlich es ist, eine Angabe bei U. zu benutzen, ohne den genauen Wort- 
laut der Quellen im Zusammenhange zu prüfen. Aus den beiden Stellen 
bei Livius I 45 und Dionys von Halikarnaß IV 25, namentlich wenn man 
sie untereinander vergleicht, geht deutlich hervor, daß es sich für Servius 
Tullius keineswegs um ein architektonisches Vorbild für den Dianentempel 
auf dem Aventin handelte, sondern daß es ihm darauf ankam, nach dem 
Vorbilde des Amphiktyonenbundes, der Ionier in Ephesos, der Dorier am 
Triopion, ein Bundesheiligtum als politische Institution zu engerer Verbindung 
der Latiner mit Rom zu gründen. 

Schließlich muß ich noch gegen eine Beschuldigung U.s (S. 10) rein 
stieren, als ob ich eine von ihm (Skopas 8. 254) beigebrachte Stelle des 
Aristides (52 p. 776 Dind.) nicht im Zusammenhange nachgelesen hätte. Er 
würde mir schwerlich diesen Vorwurf gemacht haben, wenn er bemerkt hätte, 
daß ich sein falsches Zitat (p. 770 anstatt 776) stillschweigend berichtigt 
habe. Dort heißt es nun: (mög sinög) #urd uEv Tovg yg0vovs rovg Ilegoinovg 
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Tocevmv ald® magk röv Buoßigwv ündeysw vi Apräudı, Avina 0’ airog Te 
6 veng usllo #); moocdev Eoryxev, dog) Te N uEylorn maoGv nal üue cEuvo- 
tem nadeoryne %. 0.4. Es stehen sich hier also ganz allgemein die Zeiten 
des Aristides und die persischen gegenüber, und die Ehrfurcht der Perser 
erhält ihre bestimmte Beziehung durch die Nachricht Solins über die Scho- 
nung des Tempels zur Zeit des Xerxes. Daß man „unter den persischen 
Zeiten nicht etwa die Zeit vor den Perserkriegen allein (richtiger: die Zeit 
der Perserkriege bis 01.75, 2—= 479 v. Chr.), sondern auch nach dem Frieden 
des Antalkidas bis auf Alexanders Eroberuug zu verstehen hat“, ist keines- 
wegs ausgesprochen, und dem Wortlaute nach ist es daher, wie ich sagte, 
nicht nötig, den Ausdruck uelfwov auf eine Vergrößerung durch Deinokrates 
zu beziehen, sofern schon der alte Tempel nach Xerxes nicht nur vollendet, 
sondern bereits vergrößert wurde. Sollte aber wirklich Aristides nur den 
Gegensatz zwischen altem und neuem: Tempel im Auge haben, so: stände 
seine Angabe mit dem ausdrücklichen Zeugnisse des Strabo im Widerspruch, 
und wir müßten dann usifov als einen allgemeinen rhetorischen Ausdruck 
in dem Sinne von: großartiger, glänzender, dem «usivov des Strabo ent- 
sprechend auffassen. 


Der Beginn des ephesischen Tempelbaues, 


8. 25 wiederholt U. seine Behauptung, daß der ephesische Tempel durch 
den Tyrannen Pythagoras gegründet sei zur Entsühnung des Frevels an einer 
Jungfrau, die er sarepvyoücev eis To ieg6v dort aushungerte (Suid. v. IIvd«- 
ydoas). Denn zo icoov, der „bekannte“ Tempel, könne in Ephesos nur der 
der Artemis sein, und seine Entweihung könne nur wieder durch einen 
Tempel derselben Göttin gesühnt worden sein. Im Zusammenhange lauten 
die Worte: maumoAAovg Ev Tois vaoig dmenrewev' Evog 8 mv Yoyareoc 
»orapvyodoav zig To leodv Avasvjcaı wev alrıv PBieiog ob Er6Aumoe. . 
Wie kann hier, wo unmittelbar 2» ‚voig vaoig vorhergeht, bei eis ro Lsoov 
gerade an das Artemisheiligtum gedacht werden? zo isgöv ist hier, ähnlich 
wie bei Herodot IX 57, der heilige Raum im Gegensatz von ro BeßnAov. 
Und würde die Gründung des berühmten Tempels nachher mit den Worten 
abgetan werden, daß das delphische Orakel befiehlt: vebv Avaorjonı? 

Auf die übrigen politischen Betrachtungen, an welche sich ähnliche 
Phantasien über die Erbauung des älteren milesischen Tempels anschließen, 
hier näher einzugehen, halte ich für völlig überflüssig. Es fehlt uns jeder 
positive Anhalt, sie mit den wenigen Nachrichten über die Erbauung des 
Tempels selbst in Verbindung zu bringen; und die Geschichte der eihpelnen 
Tyrannen kann uns hier um so weniger kümmern, als Ja der Tempel nicht 
einmal von Ephesos allein, sondern als Bundesheiligtum gemeinsam von den 
ionischen Städten Asiens errichtet wurde, 

„Wenn man endlich erst Ol. 50 [580 v. Chr.] zu bauen anfing, so 
wären rings um Ephesos alle Städte schon mit ansehnlichen Tempeln ge- 
schmückt gewesen, ehe die Hauptgöttin Kleinasiens einen ihrer en 
erhielt“: U. 8. 17. Tempel gab es allerdings schon vor Ol. 50 in Alan 
bedeutenderen Städten Kleinasiens, so gut wie in Deutschland Kirchen vor 
Erfindung des romanischen oder gotischen Baustils. Aber darum waren 
noch nicht alle diese Tempel Werke des ausgebildeten dorischen oder ioni- 


schen Baustils, so wenig wie jene Kirchen gotische Dome. Über die von 


Zur Chronolögie der ältesten griechischen Künstler. 63 


U. zitierten Beispiele mag aber ‚folgendes bemerkt werden: Wenn nach 
Herodot I 19 Alyattes in Assesos statt eines durch Zufall verbrannten 
Tempels gleich zwei neue errichten ließ, so haben wir gewiß nicht an groß- 
artige Prachtbauten zu denken. Necho stiftete nach Herodot II 159 sein 
Kriegsgewand dem Apollo &s Boaygidag. Folgt daraus etwa, daß damals 
dort schon ein architektonisch bedeutender Tempel existierte? Der Tempel 
in Klaros war bedeutend in der Anlage, aber nach Pausanias VII 5, 4 un- 
vollendet; wann er begonnen wurde, ist mir wenigstens unbekannt. Der 
Tempel von Phokäa (Paus. ib.) ward von den Persern verbrannt; ob er Ol. 50 
existierte, wissen wir nicht. Der Heraklestempel von Erythrä (ib.) war in- 
teressant #ar& deyauöryre; allein wann er erbaut wurde, ist ebenfalls un- 
bekannt. Das sind die Beweise, welche U. für kleinasiatische Tempelbauten 
vor O1. 50 anführt. Wären sie aber auch sämtlich besser gewählt, so würden 
sie doch für den Tempel in Ephesos nichts beweisen. Denn wann erhielt 
z. B. der oberste Nationalgott der Hellenen, der Zeus in Olympia, einen 
seiner würdigen Tempel? Nach U.s eigenen Untersuchungen nicht bald nach 
Ol. 50, wie man früher annahm, sondern um die 80. Olympiade. 


Resultate für die Zeitbestimmung des Theodoros. 


Die Resultate für die Zeitbestimmung des Theodoros, die ich in meiner 
früheren Abhandlung aus der Geschichte der Tempelbauten abgeleitet hatte, 
bleiben also ihrem vollen Umfange nach bestehen. — Auf die Fragen nach 
der Genealogie des Theodoros und Rhoikos nochmal ausführlich einzugehen, 
unterlasse ich, da der Tatbestand hinlänglich erörtert ist. Es handelt sich 
dabei einfach darum, ob wir hinsichtlich der Genealogie eines bekannten 
Künstlers dem Pausanias, der sich mit solchen Fragen eingehend beschäftigt 
hat, oder dem Diodor, dessen Nachricht wenigstens indirekt auf ägyptische 
Erzählungen zurückgeht, und Diogenes Laörtius mehr Glauben schenken, und 
ob wir wegen dieser Gewährsmänner zwei Theodore annehmen wollen, wäh- 
rend nicht nur bei Pausanias, sondern auch bei Herodot, Plinius, Athenäus u. a. 
bis herunter zu Tzetzes ebensowenig wie bei Diodor und Diogenes selbst sich 
über einen zweiten Theodoros auch nicht die geringste Andeutung findet. — 
Nur einige Nebenpunkte sind noch zu berühren. Ich hatte (Kstlgsch. II 385) 
darauf hingewiesen, daß Theodoros durch den Zusatz 6 Zdwog als „der be- 
kannte‘ bezeichnet werde, während weder der jüngere Kanachos 6 Zınvwviog, 
noch der jüngere Polyklet 6 ’Aoyeiosg genannt werde. Diese Parallelen will 
U. S. 6 nicht gelten lassen. Richtig ist allerdings, daß der ältere Kanachos 
bei Pausanias nur einmal (VII 18, 10) 6 Zixvovıog genannt wird; wo er 
das erste Mal erwähnt wird (II 10, 4), heißt er K. &., aber der Mangel des 
6 wird hier reichlich aufgewogen durch den Zusatz: ög xai tov Ev Judvuoıg 
toig MıAmoiov nci Onßeloıg rov Towjviov zigydoaro ’Amokkove, und mit Rück- 
sicht hierauf durfte er ihn an einer dritten Stelle (IX 10, 2), wo wiederum 
von diesen beiden Bildern die Rede ist, K. ohne jeden weiteren Zusatz nennen. 
Der jüngere Kanachos dagegen heißt zwar auch einmal (X 9, 10) einfach K., 
weil seine Beschäftigung am Siegesdenkmal von Agospotamoi keine Verwechs- 
lung mit dem älteren zuließ; aber bei der ersten Erwähnung (VI 13, 7) 
heißt eine Statue Zpyov Zinvmviov Kavdyov nug& ro "Agyelo Hokunkeito dt- 
day9evrog. Das einmalige 6 bei dem älteren hat also doch seine bestimmte 
Bedeutung. Polyklet sodann heißt nicht nur VI 13, 3 und 7, wie U. an- 
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- gibt, 6 ”Agyelog, sondern auch V 17, 4. Wenn aber U, hinzufügt: „der 
jüngere aber auch VIII 31, 4, wie unzweifelhaft ist und von Brunn I 281 
selbst anerkannt ist“, so ist das nicht ganz genau. Denn 8. 213 habe ich 
den von Pausanias erwähnten Zeus Philios nur ganz bedingungsweise dem 
jüngeren Polyklet zugesprochen, und hätte ich damals auf den Artikel roü 
geachtet, so würde meine Entscheidung wahrscheinlich anders ausgefallen 
sein. Denn an sich steht nichts der Annahme entgegen, daß diese Statue 
bei der Gründung von Megalopolis, ebenso wie manche andere Werke, aus 
einer anderen Stadt Arkadiens dorthin versetzt wurde, ja es ist sogar wahr- 
scheinlich; denn wir finden bei Pausanias aus der Gründungszeit zwar eine 
Gruppe der Athener Kephisodot und Xenophon (X 30, 10) und zahlreiche 
Arbeiten des der attischen Schule sich anschließenden Messeniers Damophon, 
aber kein einziges Werk der sikyonisch-argivischen Schule. 

Daß zwei Theodore zu scheiden und der ältere als Erfinder des Erz- 
gusses vor Ol. 50 [580 v. Chr.] gelebt haben müsse, will endlich U. (8. 27) 
aus einigen Nachrichten beweisen, die für die Existenz des Erzgusses vor 
dieser Zeit Zeugnis ablegen sollen. Nach Herodot (V 82) erhalten die Epi- 
daurer ein Orakel, daß sie die Bilder der Damia und Auxesia nicht yaAxoö 
j) Al$ov, sondern &VAov machen sollen. Daraus soll hervorgehen, daß man 
damals den Erzguß kannte; „denn an die alte Hämmerkunst wird man nicht 
denken wollen“. Ich sehe nicht ein, warum nicht? — Ferner wird aus 
Herodot I 24 Aolovog dvadnua ydArsov od ueya Ei Towvaow, Ei deApivog 
!neov &vdownmog als jedenfalls. vor Ol. 50 entstanden angeführt. Herodot 
spricht allerdings von einem dvdYnue. Die von Älian v. h. XII 45 mit- 
geteilte Inschrift ist aber keine Weihinschrift. Und glaubt denn U. wirk- 
lich, daß Arion selbst dieses Werk aufgestellt habe? Vgl. Paulys Realenzykl. 
u. Arion. — Beiläufig sei hier noch bemerkt, daß U., wenn er an einer 
anderen Stelle (8. 41) zum Beweise des Satzes, daß „Phalaris sogar Erz- 
werke von Attika nach Sizilien kommen läßt“, sich auf Tzetzes Chil. I 646 
beruft, sich mindestens ungenau ausdrückt. Tzetzes nennt den Perilaos, den 
Künstler des famosen Stiers, einen Athener, und sagt von ihm, daß er sein 
Werk dem Phalaris gebracht habe. Von anderen Erzwerken ist dabei nir- 
gends die Rede. 

Schließlich muß ich an dieser Stelle noch eine kurze Verwahrung gegen 
mögliche Mißverständnisse einlegen (vgl. U. $. 28 u. 29). Hirschfeld (tituli 
statuar. p. 30 fg.) hat es wahrscheinlich zu machen gesucht, daß, wo der 
Vater eines Künstlers genannt wird, auch dieser für einen Künstler zu halten 
sei. Sofern dies richtig ist, waren allerdings auch Phileas, Vater des Rhoikos, 
Telekles, Vater des Theodoros, Eukleides, Vater des Smilis, Künstler. Aber 
wie Charmides als Vater des Phidias, wie die Väter von Mengs, Cornelius 
Schwanthaler für die Kunstgeschichte durchaus nicht in Betracht köinrdden, 
sondern gewisse Kunstrichtungen sich erst nach den Söhnen bestimmen, so 
werden wir uns hüten müssen, die epochemachenden Anfangspunkte der Kunst- 
übung von Samos und Agina dieser Väter wegen um eine Generation zurück- 
zudatieren. Eine gewisse Übung der Kunst wird dort, wie an vielen anderen 
Orten Griechenlands, schon weit früher vorhanden gewesen sein. Die vom 
Handwerk, oder sagen wir: Kunsthandwerk losgelöste, selbständige, ihre 
eigenen rein künstlerischen Ziele verfolgende Kunst beginnt erst ‚bei den 
Döhnen. Darin aber beruht gerade das Eigentümliche der Stellung des 
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Theodoros, daß er in einem Teile seiner Arbeiten (dem Krater, dem Wein- 
stock u. a.) sich prinzipiell von der früheren Zeit nicht unterscheidet, sondern 
diese nur etwa in vollendeter Durchführung übertrifft, dagegen durch seinen 
Anteil an der Erfindung des Erzgusses uns zugleich als einer der Begründer 
einer durchaus neuen, wenn auch in ihren Anfängen noch unbeholfenen 
Kunstentwickelung entgegentritt. Mit Rücksicht auf dieses Verhältnis durfte 
ich (Kstlgesch. II 386) sagen, daß selbst eine relativ große künstlerische 
Vollendung der ersteren Arbeiten (relativ: nicht im Verhältnis zur Kunst 
des perikleischen Zeitalters, wie U. 8.7 meine Worte deuten will, sondern 
im Vergleich mit den ältesten Gußwerken) noch keinen Beweis abgibt, daß 
sie notwendig einer jüngeren Zeit als diese letztere angehören müssen. Immer- 
hin, mag in den Worten Herodots über den Krater (I 51): o® ydo zo ovv- 
Tuyov galverei nor 2oyov elvaı, wie U. $. 2 sagt, „die Bewunderung des 
Kunstwertes deutlich vor Augen liegen“, so nennt auch doch derselbe Herodot 
(I 25) den Untersatz des Glaukos: 9eng &iov did ndvrav züv dv Aehpoioı 
Avadmudıov, ohne daß jemand daran gedacht hätte, ihn in die Zeit nach 
Erfindung des Erzgusses herabzurücken.*) 


Smilis. 


„Förster (über die ältesten Herabilder $. 18) hat einleuchtend gezeigt, 
daß aus der Stelle bei Pausanias V 17 nıcht folgt, Smilis habe gleichzeitig 
mit den Schülern des Dipoinos und Skyllis um Ol. 60 [540 v. Chr.] ge- 
arbeitet“: U. 5. 28. Pausanias nennt zuerst die &oy& dad, Zeus und Hera, 
doch wohl die eigentlichen Tempelbilder. Es folgen dann eine Reihe kleinerer 
Gruppen, sämtlich von altertümlicher Kunst, meist mit Angabe der Künstler; 
endlich (xeövo de Voregov) verschiedene Werke aus späterer Zeit. Es ist 
nun allerdings nicht leicht, einen ideellen Zusammenhang unter denselben 
nachzuweisen; aber dieselbe Schwierigkeit zeigt sich bei anderen Götter- 
versammlungen, z. B. am Grabe des Hyakinthos (Paus. III 19, 4), bei ver- 
schiedenen Vasenbildern (vgl. Welcker A. D.V Taf. 24), und doch wird nie- 
mand leugnen, daß hier ein Zusammenhang vorauszusetzen ist. Neben den 
unter diesen Gruppen befindlichen Horen des Smilis steht nun aber ein Bild 
der Themis &re unroös röv ‘Noöv von der Hand des Dorykleidas. Es ist 
also Willkür, wenn Förster die Horen in eine engere Verbindung (eine weitere 
gebe ich natürlich zu) mit Zeus und Hera setzt, sie dagegen von der Themis 
loslösen will, und wir werden daher Horen und Themis so lange als zusammen- 
gehörig betrachten dürfen, bis zwingende Gründe für eine Trennung bei- 


*) Den Krater weihte Alyattes nach Delphi infolge einer Krankheit, die ihn 
in der 43. Ol. [608—605 v. Chr.] befallen hatte (Herodot I 19); den Glaukos aber 
setzt Eusebius in die 22. Ol. [692 v. Chr.]. Es ist zwar nicht unmöglich, daß 
Alyattes ein Stück aus älterem Familienbesitz geweiht habe, aber nicht gerade 
wahrscheinlich. Nun macht mich bei Gelegenheit einer Anfrage über Phalaris 
A. Schöne auf die häufig wiederkehrenden Fälle von doppelter chronologischer und 
historischer Tradition im Eusebius-Hieronymus aufmerksam. Bei Phalaris beträgt 
die Differenz 21 Olympiaden: Ol. 31 und 52. Ich vermag die Sache jetzt nicht 
weiter zu verfolgen. Sollte-aber nicht etwa die Angabe über Glaukos einer der 
älteren Datierungsweise entsprechenden Quelle entnommen sein? In der Jüngeren 
würde dann der 22. die 43. Olympiade entsprechen, also gerade die Zeit der Krank- 


heit des Alyattes. 
Brunn, Kleine Schriften. II. 
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gebracht sind. Diese sind aber bis jetzt nieht vorhanden; für die Gleich- 
zeitigkeit spricht vielmehr der Umstand, daß wir ein zweites Werk des 
Smilis, die samische Hera, nach unseren Bestimmungen über die Zeit des 
Tempelbaues ebenfalls in die fünfziger Olympiaden setzen dürfen. U. will 
jedoch auch dieses Bild durch eine neue Kombination in die vierziger Olym- 
piaden hinaufrücken. Nach Aöthlios nämlich bei Ülemens Alex. protr. 46 
war das Bild der samischen Hera, früher ein Brett, ein äyalua dvdgıavro- 
sides, und zwar Zi IlgoxA&ovg &oyovrog. Einen Prokles in. Samos kennen 
wir nur als Führer der ionischen Einwanderung im elften Jahrhundert. Nach 
U. soll nun aber „überhaupt kein Fürst von Samos, sondern ein Regent des 
Vaterlandes des Smilis gemeint“ sein, nämlich Prokles, Tyrann von Epidauros 
(640— 600), von welchem damals Ägina abhängig war. Allein wenn wir 
bei einem samischen Schriftsteller einen Herrscher Prokles erwähnt finden, 
werden wir doch nicht wohl umhin können, an den Samier zu denken, mag 
derselbe nun mit Recht oder irrtümlich zitiert werden. Und warum soll 
Asthlios den Herrscher von Epidauros erwähnen, wenn er, wie wir ziemlich 
sicher behaupten können, den äginetischen Künstler gar nicht nannte? Denn 
wenige Zeilen später zitiert Clemens den Smilis nicht aus A&thlios, sondern 
aus einem anderen Gewährsmanne: Olympichos. Ich wage über das Ver- 
hältnis des &yalua dvögıavrosiöig bei dem ersteren zu dem &6@vov des an- 
deren, worüber Förster S. 22 ff. ausführlich ‘handelt, keine bestimmte Ent- 
scheidung, obwohl ich es recht wohl für möglich halte, daß das Bild des 
Smilis, der ja auch bei Pausanias als Zeitgenosse des Daidalos im Zwielicht 
der Sage erscheint, von Aöthlios in die Zeit des samischen Prokles hinauf- 
gerückt wird, gerade sowie wohl Madonnen von ausgesprochen byzantinischem 
Typus dem Evangelisten Lukas beigelegt werden; — jedenfalls aber hat die 
Hypothese von U. so wenig etwas Zwingendes, daß es nicht gestattet sein 
könnte, auf dieselbe weitere Schlüsse zu bauen. 


Endoios. 


Für die Zeitbestimmung dieses Künstlers glaubt U. 8. 30 noch einige 
neue Momente beibringen zu können. Es gebe einen gleichnamigen Künstler 
in der 93. Ol. [408—405 v. Chr.|, wahrscheinlich einen Enkel des durch 
eine athenische Inschrift aus den siebziger Olympiaden bekannten Endoios, 
und es habe also nichts Befremdliches, wenn dieser ältere Künstler e. O1. 55 
bis 58 |560—545 v. Chr.] einen gleichnamigen Großvater gehabt hätte. 
Jener jüngste „Künstler“ ist ein Steinmetz, der an der Kannelierung der 
Säulen des Erechtheums arbeitet. Der Name aber ist von Rhangab& falsch 
ergänzt, da vor.... dosog nicht zwei, sondern vier Buchstaben fehlen; vgl. 
Stephani in den Ann. d. Inst. 1843, tav. L, IIA 52. Lassen wir also diese 
Genealogie aus dem Spiele. — Hören wir weiter: Die Phokäer nahmen bei 
ihrer Flucht vor Harpagos aus Ephesos ein Aphidryma der dortigen Artemis 
mit: Strabo IV 179. Daraus folgert U., daß Endoios vor dieser Zeit (Ol. 59) 
gelebt haben müsse; was richtig sein würde, wenn das Bild des Endoios 
nachweislich das älteste wäre, welches in Ephesos existierte. Dafür aber 
fehlt uns jeglicher Beweis, und es ist sogar unwahrscheinlich, daß das ur- 
alte Heiligtum selbst vor dem Tempelbau des Chersiphron ohne irgend ein 
altes Kultusidol bestanden haben sollte. Damit aber fällt die Konsequenz 
für die Zeitbestimmung des Künstlers. 
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Über den Tempel von Tegea, in dem sich ein anderes Werk des Endoios 
befand, hören wir U. selbst (8. 30): „Pausanias (VIII 45, 4) unterscheidet 
nur den alten, der Sage nach von Aleos gegründeten Tempel von dem Ge- 
bäude des Skopas. Mir bleibt es zwar wahrscheinlich, daß der Bau 
des Ol. 96,2 [395 v. Chr.] abgebrannten Tempels zur Zeit der größten Macht 
von Tegea, zwischen Ol. 46,1 und 58,1 [596—548 v. Chr.], wohl zwischen 
O1. 52 und 55 [572—557 v. Chr.] wegen des großen Sieges über die Spar- 
tiaten ausgeführt worden ist; sicher aber ist nur aus Herod. IX 70, daß er 
zur Zeit der Perserkriege schon bestand.“ Nachdem dann aber Endoios wegen 
des ephesischen Bildes zwischen Ol. 50—60 [580-540 v. Chr.] angesetzt 
worden ist, heißt es eine halbe Seite später: „Es unterliegt nunmehr 
keinem Zweifel, daß der Tempel der Athena Alea ebenfalls mit Recht 
von mir in die Mitte der fünfziger Olympiaden verlegt wurde.“ Und das 
schreibt U., nachdem er selbst einen früheren Irrtum berichtigt und nach- 
gewiesen hat, daß bei Pausanias unter dem in der 96. Ol. abgebrannten 
Tempel der alte aus der Sagenzeit des Aleos zu verstehen sei. Woher hat 
er denn nun die Kunde, daß zwischen diesem und dem Tempel des Skopas 
überhaupt noch ein anderes Gebäude errichtet worden ist? 


Dipoinos und Skyllis. 


. 8. 34—35 sucht U. seine Kombination über die Zeit der Künstler zwar 
aufrecht zu erhalten, fügt aber selbst hinzu: „Diese Vermutung halte ich 
noch für wahrscheinlich, für die Kunstgeschichte ist sie gleichgültig.“ Ich 
wiederhole:. sie ist nicht nur gleichgültig, sondern vollkommen haltlos. Denn 
was soll es heißen: „Das steht alles geschrieben; das einzige, was ich dazu 
getan habe, besteht außer der durch den Synchronismus gegebenen Nennung 
des Kleisthenes aus der Vermutung, daß jene Verfeindung in den politischen 
Verhältnissen ihren Grund hatte.“ Der Synchronismus ist ja eben der Punkt, 
der bestritten wird; und von den „politischen Verhältnissen“ ist in der* be- 
treffenden Stelle des Plinius (36, 9) durchaus nicht die Rede; ja die Worte: 
simulacra publice locaverant Sieyonii widersprechen geradezu der An- 
nahme, daß ein Tyrann die Bestellung machte, und wenn die Künstler in- 
iuriam questi abiere in Aetolos, so liegt darin keineswegs, daß die Künstler 
einem Tyrannen bei seiner Vertreibung folgen mußten. Ich muß also gegen 
jedwede Folgerung aus dieser Kombination auf das entschiedenste protestieren. 

„Desto bedeutender ist aber das Datum bei Plinius“ ($. 35). Dieser 
sagt a. a. O.: inclaruerunt ... etiamnum Medis imperantibus priusque quam 
Cyrus in Persis regnare inciperet, hoc est Olympiade cireiter L. Ich hatte 
gesagt, daß diese Worte uns zwischen Ol. 50 und 55 [580—560 v. Chr.], 
d. h. dem Regierungsantritte des Kyros noch ziemlich freien Spielraum lassen; 
U. meint: „Die Billigkeit verlangt, daß wir denselben Spielraum auch nach 
rückwärts bis Ol. 45 [600 v. Chr.] gestatten. Doch nicht ganz: denn wir 
entfernen uns dadurch von dem Terminus, welcher Plinius als Ausgangspunkt 
dient, dem Regierungsantritte des Kyros, um weitere zwanzig Jahre. Doch 
das ist Nebensache. Denn U. behauptet weiter: „Einen Beweis, daß die 
Datierung so schwankend oder falsch ist, hat Brunn nicht angetreten, der 
Sprachgebrauch des Schriftstellers widersetzt sich der laxen Auslegung des 
Wortes eireiter“; und $. 36: „Also der Ausdruck circiter enthält nicht eine 


5* 


68 Zur Chronologie der ältesten griechischen Künstler. 


ungefähre, sondern eine genaue Zeitbestimmung.“ Ich hatte diese Behauptung 
schon früher in einem anonymen Artikel des dem Philologus beigegebenen 
philologischen Anzeigers gelesen, aber nicht für notwendig erachtet, den 
Gegenbeweis zu liefern, daß circiter auch heutzutage noch immer wie bisher 
„ungefähr“ bedeutet. Da aber jetzt U. den Satz mit einem großen Apparat 
von Zitaten zu verteidigen unternimmt, so wird man mir verzeihen, wenn 
ich hier ausführlicher sein muß, als mir selbst lieb ist. Doch 'werde ich 
mich auf die elf Stellen für eirca und eireiter beschränken, andere Angaben 
aber mit prope, fere u. a. aus dem Spiele lassen. 

1. Plinius 2, 37: Pythagoras Samius primus deprehendit olympiade 

eireiter XLII, qui fuit urbis Romae annus CXLII. Statt einer genauen 
Zeitbestimmung haben wir hier einen groben Irrtum des Plinius, da wir 
statt Ol. 42 weit eher 62 erwarten sollten. Das Jahr der Stadt aber ist 
nach einfacher Multiplikation hinzugefügt, wie sich daraus ergibt, daß 142 
d. St. nicht Ol. 42, 1, wie U. rechnet, sondern dem letzten Jahre dieser 
Olympiade entspricht. 
2. 13, 101. Theophrastus, qui proximus a magni Alexandri aetate serip- 
sit haec circa urbis Romae annum CCCCXL; vgl. 15, 1: Theophrastus ... 
urbis Romae anno circiter CÜCCXL. Nämlich Nicodorus, dem Theophrast eine 
Schrift widmete, war Archon urbis nostrae COCCXL anno: 3, 58. Da aber 
die Widmung nicht in diesem Jahre stattzufinden brauchte (vgl. Theophr. 
de caus. plant. I 195), so setzt Plinius aus diesem Grunde und nicht, wie 
U. meint, weil die Jahresanfänge nicht übereinstimmen, in den beiden ersten 
Stellen circa und cireiter, um seine Angabe nicht als eine genaue, sondern 
als eine approximative zu bezeichnen, 

3. 14, 73: Erasistrati maximi medici auctoritas, cireiter CCCCL anno 
urbis Romae. „Warum gerade dieses Jahr angegeben wird, weiß ich nicht.“ 
Die Angabe ist eben durch cireiter als eine ungefähre hingestellt, und ent- 
spricht nicht genau, sondern in runder Zahl der 120. Ol., die ebenfalls 
Durchschnittszahl ist. 

4. 16, 235: ein Lotos in Rom nunc eirciter annum D habet, weil er 
379 d. St., also etwa 480 Jahre, ehe Plinius schrieb, schon vorhanden war: 
incertum ipsa quanto vetustior. Daher die runde Zahl 500. 

5. 18, 307: eine Bohne soll sich von Pyrrhus Zeit bis zum Piraten- 
kriege des Pompejus erhalten haben annis eireiter COXX. Die Zeit des letz- 
teren ist sicher; die Regierung des Pyrrhus dagegen umfaßt einen längeren 
Zeitraum: darum keine bestimmte Jahreszahl, sondern eireiter. 

6. 30, 10: Medizin und Magik blühen durch Hippokrates und Demokrit 
eirca Peloponnesiacum Graeciae bellum, quod gestum est a CCC urbis nostrae 
anno. U. ändert: CCCXXII, weil Gellius XVII 21, 16 dieses Jahr als An- 
fangsjahr nenne. Aber auch durch dieses Zitat, welches wir kaum nötig 
haben, verliert die Anderung nichts von ihrer Gewaltsamkeit. Lieet nicht 
eine Flüchtigkeit des Plinius, sondern ein Fehler der Handschriften vor, so 
wäre es wohl einfacher zu schreiben: gestum erat CCCL urbis anno, wo- 
durch gerade das Endjahr bezeichnet würde. Aber auch dann fällt die 
Blüte nicht in dieses Jahr, sondern circa Pel. bellum, d.h. zwischen Anfang 
und Ende. 

7. 38, 27: Polykrates wird eireiter COXXX urbis annum getötet. U. 
ändert wiederum: CCOXXXII, nicht nur willkürlich, sondern geradezu mit 
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Unrecht. Denn durch eireiter will Ja Plinius andeuten, daß er nur etwa 
eine Olympiade, nicht das genaue Jahr im Auge hat. 

8. 33, 83: Gorgias setzt sich eine goldene Statue LXX cireiter Olym- 
piade; nach Spengel: LXXX; nach Bergk: LXXXX. Schon daraus erhellt, 
daß es sich nicht um eine bestimmte J ahreszahl, sondern um eine ungefähre 
handelt. 

9. 34, 49: Phidias blüht olympiade LXXXIIH, eirciter CCC nostrae 
urbis anno. U. schreibt CCCV, wiederum willkürlich. Denn die 83. Olym- 
piade stimmt bis auf eine Differenz von wenigen Jahren mit der runden 
Zahl 300. 

10. 35, 55: circa Romuli aetatem muß Bularchos für Kandanles ge- 
malt haben: denn Kandaules soll in demselben Jahre wie Romulus gestorben 
sein. Also auch hier stellt Plinius nur einen allgemeinen Synchronismus 
für die Zeitbestimmung des Bularchos auf. 

11. 36, 15: (statuaria et pictura) cum Phidia coepit LXXXIII olym- 
piade, post annos cireiter COCXXXII (nach Beginn der Olympiaden). Plinius 
multipliziert einfach, während die Oberflächlichkeit der ganzen Bestimmung 
noch besonders aus dem coepit hervorleuchtet, 

Das sind die Beispiele, durch welche U. beweisen will, daß „der Aus- 
druck eireiter nicht eine ungefähre, sondern eine genaue Zeitbestimmung ent- 
hält“. Ich bleibe also bei meiner Behauptung: wenn Plinius sagt: „Dipoinos 
und Skyllis wurden berühmt noch zur Zeit der Mederherrschaft und vor 
dem Regierungsantritt des Kyros, d. h. ungefähr in der 50. Olympiade“, so 
ist uns hier ein gewisser Spielraum zwischen Ol. 50 und 55, des Kyros 
Regierungsantritt, um so mehr gelassen, als Plinius die Zahl überhaupt nur 
vergleichungsweise und in deutlicher Beziehung zu etiamnum und priusquam 
hinzufügt. 

Ich nahm daher approximativ Ol. 48,1 [588 v. Chr.] als Geburtsjahr 
der Künstler an, die demnach beim Regierungsantritt des Kyros 29 Jahre 
alt gewesen wären. U. meint nun ($. 33), daß sie nach dieser Voraussetzung 
„unmöglich vor O1. 55—56 nach Sikyon kommen konnten, Denn ihre Kunst 
haben sie doch in Kreta gelernt und als Meister geübt“. Ersteres ist wahr- 
scheinlich, weil sie Daidaliden genannt werden; letzteres wird nirgends ge- 
sagt; ja es wird nicht einmal irgend ein Werk von ihnen als in Kreta be- 
findlich angeführt. „Schwerlich sind sie jünger als 25 Jahre gewesen, als 
sie selbständig wurden“ Auch das ist nicht nötig: Bernini führte seine 
Gruppe des Apollo und der Daphne mit 18 Jahren aus; Schwanthaler er- 
hielt den Auftrag zu seinem Tafelaufsatze mit 21 Jahren; Schadow wurde 
sogar mit 24 Jahren schon Professor. „Sie haben den parischen Marmor 
(Plin. 36, 14), ehe sie nach Griechenland gingen, an Ort und Stelle kennen 
gelernt.“ Bei Plinius steht davon nichts, sondern nur, daß sie in parischem 
Marmor arbeiteten, und „für den Aufenthalt im Osten etwa vier Jahre“ zu 
rechnen, ist demnach durch nichts geboten. Also nicht in einem Alter von 
29— 30, sondern ebensogut von 20—25, d.h. 01.55—54 [568—561 v Chr.), 
konnten sie nach Sikyon kommen. Daß sich ihnen dort „eine Aussicht auf 
große Unternehmungen eröffnete“, ist wiederum eine reine Supposition. Bei 
Plinius ist nur von vier (voraussichtlich zu einer Gruppe gehörigen) Statuen 
die Rede, zu deren teilweiser Ausführung (denn vor der Vollendung ver- 
ließen sie Sikyon) zwei Künstler „einige Jahre“ wiederum nicht unbedingt 
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notwendig hatten, so daß sie frühestens Ol. 56—57 [556—549 v. Chr.] 
nach Ambrakia hätten kommen können. „Dort bildeten sie einen Schüler 
Polystratos“, bekannt durch eine Statue des Phalaris, welcher höchst wahr- 
scheinlich Ol. 56,2 [555 v: Chr.], spätestens O1. 57,1 [552 v. Chr.] starb. 
Damals waren sie nach meiner Annahme 34—-36 Jahre, konnten also recht 
wohl schon einen tüchtigen Schüler haben. Allein — ich lese eben noch 
einmal nach, was ich in der Künstlergeschichte über Polystratos gesagt 
hatte: „Ein Künstler aus Ambrakia gerade in dieser Zeit müßte auffällig 
erscheinen, wüßten wir nicht aus Plinius, daß Dipoinos und Skyllis während 
der Unterbrechung ihres Aufenthaltes in Sikyon sich dorthin gewendet hatten.“ 
Ich hatte mich ziemlich vorsichtig, aber doch immer noch nicht vorsichtig 
genug ausgedrückt. Denn während ich nur allgemein auf die Möglichkeit 
gewisser Beziehungen zwischen den Künstlern hingedeutet, ist meine Auße- 
rung Anlaß geworden, daß U. sofort den Polystratos zu einem Schüler der 
Kretenser macht, wovon weder bei Tatian noch bei mir ein Wort gesagt 
ist. Was mir früher auffällig erschien, erklärt sich vielleicht einfacher dar- 
aus, daß Ambrakia, erst von den Kypseliden gegründet, als junges und auf- 
strebendes Gemeinwesen auch künstlerische Kräfte in Anspruch nahm und 
dieselben teils unter seinen Bürgern erweckte, teils aus der Fremde heran- 
zog. Was wir aber über den einheimischen, und was wir über -die fremden 
Künstler wissen, steht so unvermittelt nebeneinander, daß wir daraus Folge- 
rungen für die. Zeitbestimmung des Dipoinos und Skyllis zu ziehen in keiner 
Weise berechtigt sind. | 
Nach diesen Erörterungen habe ich also nicht einmal nötig, einen be- 
sonderen Nachdruck auf die Nachricht des Moses von Chorene über Werke 
der beiden Künstler zu legen. U. (8. 32) verwirft die ganze Erzählung; 
und daß in dem Bericht über Artases und Kyros große Verwirrung herrscht, 
läßt sich allerdings nicht leugnen. Daß es sich jedoch um die Geschichte 
des Kroisos handelt, geht aus dem weiteren Verfolg der Erzählung bei Moses 
deutlich hervor, und der Glaube an einen positiven historischen Kern muß 
gerade dadurch verstärkt werden, daß zwei Künstler mit Angabe ihres Vater- 
landes genannt werden, deren Namen wegen ihrer minderen Berühmtheit 
nicht, wie etwa anderwärts der des Phidias aus verworrenen und falschen 
Lokaltraditionen, sondern aus guter Quelle entnommen sein mußten mög- 
licherweise von der Inschrift, die sich der Statue des Herakl Is 1 
s sich an de ue des Herakles als einer 
Hauptfigur der Gruppe befinden mochte. Sofern also der Nachricht des 
Moses die Tatsache zugrunde liegt, daß Kyros Werke des Dipoinos und 
Skyllis aus dem Reiche des Kroisos wegführte, würde sich daraus sehr wohl 
erklären, weshalb bei Plinius, resp. in den Quellen, auf die seine Angabe 
zurückgeht, die Zeit der Künstler gerade nach der Regierungszeit des Kyros 
bestimmt wird. Doch bleiben wie gesagt, auch von der Nachricht des Moses 
abgesehen, meine Zeitbestimmungen der beiden Künstler unverändert. 
k Daraus folgt endlich, daß ich keinen Grund habe, meine Aufstellunsen 
über die Zeit des Kallon zu modifizieren. Sollte die von U. S. 40 aus: 
gesprochene Vermutung, daß Pausanias nicht den dritten Messenischen son- 
EN mit dem ersten Messenischen verwechselt habe, das 
ichtige treffen, so würden damit die chronologischen Endpunkte zwischen 
Dipoinos und Kallon um vier Olympiaden näher zu 


sammenrücken, wogegen 
ich durchaus nichts einzuwenden hätte. leic 


Streng beweisen läßt sich leider 
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die eine Verwechslung so wenig wie die andere, und auch bei meiner Dar- 
legung konnte ich daher nur im Auge haben, die von mir aufgestellte Ver- 
mutung überhaupt als eine mögliche, mit anderen Tatsachen nicht in unlös- 
barem Widerspruche stehende nachzuweisen. Dadurch erledigen sich auch die 
Einwendungen, welche Overbeck (Ber. d. sächs. Ges. 1868 8. 78) gegen die 
einzelnen Ansätze meiner kunstgenealogischen Reihe von Ol. 48,1 [588 v. Chr.] 
und 79,3 [462 v.Chr.] erhebt. Denn mit Ausnahme der überlieferten Tat- 
sache, daß Dipoinos vor Ol. 55,2 [559 v. Chr.] als Künstler bekannt war, 
und der Hypothese über die Lebensdauer des Kallon, welche eben bewiesen 
werden soll, sind alle übrigen Ansätze rein schematisch in sich wieder- 
holenden Abständen eben nur zu dem Zwecke angenommen, um jene Schluß- 
zahl als mit der Anfangszabl wohl vereinbar hinzustellen. 

Die vorstehenden Erörterungen haben sich streng auf die chronologischen 
Grundlagen der Künstlergeschichte beschränkt. Der weitere Nachweis, daß 
die gewonnenen Resultate dem inneren Entwickelungsgange der griechischen 
Kunst in keiner Weise widersprechen, kann natürlich nicht hier, sondern 
nur im ganzen Zusammenhange der griechischen Kunstgeschichte gegeben 
werden. 


Zur griechischen Künstlergeschichte.*) 
(1880.) 


Die Verdoppelung des Praxiteles und des Skopas. 


Als ich vor nahezu vierzig Jahren anfing, mich mit der Geschichte der 
griechischen Künstler zu beschäftigen, war es eine meiner ersten Aufgaben, 
einer Reihe von Doppelgängern den Krieg zu erklären, welche das ganze 
Gebiet dieser Forschung in beunruhigender Weise unsicher machten. Es ist 
mir auch gelungen, einen doppelten Theodoros, einen doppelten Ageladas, 
einen doppelten (älteren) Polyklet glücklich aus der Welt zu schaffen. Die 
jüngere Generation der Archäologen scheint diesen früheren Zustand der Un- 
sicherheit ganz vergessen zu haben und verrät eine bedenkliche Neigung, 
die Künstlergeschichte statt des beseitigten mit einem neuen Geschlechte 
von Parasiten zu bevölkern. Ob ein bis jetzt im Verborgenen schleichender 
Alkamenes sich ans Licht der Öffentlichkeit wagen wird, bleibt abzuwarten. 
Dagegen soll aus dem gesunden Fleische des Skopas, und noch entschiedener 
und umfassender aus dem des Praxiteles je ein gleichnamiger Vorfahre her- 
ausgeschnitten werden. Für einen älteren Praxiteles als Großvater des be- 
rühmten hatte sich bereits Benndorf in den Gött. gel. Anzeigen 1871 8. 606 ff, 
jedoch mit wissenschaftlicher Mäßigung, ausgesprochen. Weit über diese 
Grenzen geht dagegen W. Klein hinaus in den Archäol.-epigr. Mitteilungen 
aus Österreich IV $. 1ff., und es erscheint daher an der Zeit, nicht nur 
gegen die einzelnen Ansichten, sondern gegen die ganze Behandlungsweise 
bestimmten Protest einzulegen. 

*) Sitzungsberichte der Bayer. Akad. d. W., philos.-philolog. Classe, 1880, I 4 
S. 435 —486. 
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Um allen Unklarheiten möglichst vorzubeugen, mag zunächst bemerkt 
werden, daß ein Künstler Praxiteles aus römischer Zeit durch zwei Inschriften 
gesichert ist (A. Z. 1872 S. 28) [Löwy, Inschr. griech. Bildhauer Nr. 318. 
319]. Auch an einem jüngeren Praxiteles als Zeitgenossen des Theokrit 
und vielleicht dem Enkel des bekannten ist nicht mehr zu zweifeln. Denn 
wenn auch die ungeschickte Scheidung eines älteren &vdgıevromosög und eines 
jüngeren &yalucromosög beim Scholiasten des Theokrit den Verdacht nahe 
legte, daß der jüngere erst aus der Erwähnung bei Theokrit herausinter- 
pretiert sei, so wird doch durch Benndorfs Hinweisung auf das früher über- 
sehene Testament des Theophrast bei Diog. Laert.V 2, 14 seine Existenz 
unzweifelhaft bewiesen. Ein Versuch, Werke des berühmten Praxiteles auf 
ihn zu übertragen, ist, abgesehen von der durch Benndorf gestellten, aber von 
ihm selbst wohl nicht mehr festgehaltenen „Vorfrage“ über den olympischen 
Hermes, meines Wissens nicht weiter gemacht worden. Selbst zwei Bilder 
der Nike unter Dreifüßen will Benndorf (8. 606) [vgl. jetzt Österr. Jahres- 
hefte II, 1899, 8. 265 ff.] dem berühmten zuschreiben, wenn auch die Schrift- 
züge des Epigramms, welches von ihnen handelt, auf die makedonische Epoche 
hinweisen sollen. Allein die ganze Inschrift scheint vielmehr auf einen 
Praxiteles als Weihenden, nicht auf den Künstler hinzuweisen. 

Wenn also unsere Vorstellungen von dem berühmten Praxiteles durch 
den Nachweis eines Enkels desselben in keiner Weise beeinträchtigt werden, 
so müßte dies notwendig der Fall sein, sofern eine ganze Reihe von bedeu- 
tenden Werken, wie Klein will, dem ersteren abzusprechen und einem älteren, 
wahrscheinlich seinem Großvater, beizulegen wäre. 

Man ist bei der Annahme dieses Großvaters von einer schon vielfach 
besprochenen Stelle des Pausanias (V 20, 2) ausgegangen, der zufolge 
Kolotes Schüler eines Praxiteles gewesen sei. Allerdings bieten alle Hand- 
schriften des Pausanias nicht diesen, sondern den Namen des Pasiteles dar; 
aber, sagt: man, eine Verwechslung dieser beiden Namen sei ja bekanntlich 
öfter vorgekommen. Es muß indessen als kritische Regel festgehalten wer- 
den, daß meistenteils der unbekanntere Name in den bekannteren verschrieben 
wird, und so ist in der Tat bei Plinius der Name des Pasiteles mehrfach 
in den des Praxiteles korrumpiert worden, nicht umgekehrt. Schon aus 
diesem Grunde ist, abgesehen von anderen Erwägungen, bei Plin. 36. 35 der 
Name des Pasiteles von Detlefsen mit Recht wiederhergestellt worden. Die 
Veränderung des Namens bei Pausanias ist also von philologischer Seite 
keineswegs so unbedenklich, wie man gemeint hat: ebensowenie aber von 
seiten der Chronologie. ä 

Praxiteles wird von Plinius in die 104., Kephisodot sein Vater in die 
102., Kephisodot sein Sohn in die 121. Olympiade gesetzt. Ol. 104 muß 
rn den Beginn der Tätigkeit, so doch etwa den Begriff 
inclaruit bezeichnen; und wir gewinnen demna ) r ür 
die Tätigkeit der nn Künstler ; Saale rg at 


Kephisodot I: Ol. 95—105 [400—360 v. Chr. ] 
Praxiteles: 01. 102—112 [372—332 y. Chr.], 
Kephisodot II: O1. 110—121 |340—296 v. Chr.]. 

Die Tätigkeit eines Großvaters Praxiteles also würde etwa in Ol. 81—97 
[432—392 v. Chr.] fallen müssen. Nun war aber um 01. 87 Kolotes Gehilfe 
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des Phidias bei der Ausführung des Zeus zu Olympia; war er aber noch 
früher der Schüler eines anderen Meisters, so müßte dieser letztere schon 
in die Zeit zwischen Ol. 80—90 [460-420 v. Chr.] gehören. Unter solchen 
Voraussetzungen könnte also in dieser Familiengenealogie der Großvater 
Praxiteles nicht als Lehrer, sondern vielmehr nur als Schüler des Kolotes 
Platz finden. Hierdurch wird also die Einsetzung seines Namens in den Text 
des Pausanias, wie paläographisch-kritisch, so auch chronologisch haltlos. 
Wegen chronologischer Bedenken, wenn auch nicht wegen dieser allein, 
mag hier sofort einer weiteren Hypothese Kleins (S. 8) gedacht werden. 
Plinius berichtet von Praxiteles 34, 71: Habet simulacrum et benignitas 
eius. Calamidis enim quadrigae aurigam suum imposuit, ne melior in equo- 
rum effigie defecisse in homine crederetur. Diese ganze Nachricht soll auf 
Mißverständnis beruhen: vielmehr habe Praxiteles in Gemeinschaft mit 
Kalamis, dieser die Rosse, er selbst gleichzeitig den Lenker gearbeitet. Zu- 
nächst ist die Hinweisung auf eine ähnliche Arbeitsteilung zwischen Kalamis 
und Onatas an dem Denkmal für Hierons Siege in Olympia (Paus. VI 12, 1) 
keineswegs zutreffend. Denn es handelt sich hier um die Denkmäler für 
drei verschiedene Siege, zwei mit dem Rennpferde (01. 73 [488 v. Chr.] und 
77 [472 v. Chr.]), einen mit dem Viergespanne (Ol. 78) [468 v. Chr.], die 
erst nach seinem Tode von Deinomenes geweiht durch gemeinsame Auf- 
stellung miteinander verbunden waren, sonst aber in keiner Weise einen 
künstlerischen Zusammenhang zu haben brauchten. Rein willkürlich ist so- 
dann die Annahme, daß die Aufgabe, „ein so hewegtes Schema, wie das 
eines Wagenlenkers zu bilden, außerhalb der Grenzen der Kunst des Kalamis“ 
gelegen habe. Muß denn das Schema des Lenkers eines sicher nicht in 
vollem Laufe dargestellten Viergespannes ein bewegtes gewesen sein? Wie 
aber steht es mit der Zeit? Praxias, des Kalamis Schüler, war bereits vor 
01. 89 [424 v. Chr.] tot (Klg. 1247). Ein wichtiger, gewiß der bedeutendste 
Teil der Tätigkeit des Kalamis, fällt vor Ol. 80 [460 v. Chr.]. Ob sie über- 
haupt auch nur bis Ol. 85 [440 v. Chr.] gedauert, läßt sich in keiner Weise 
bestimmt behaupten. Und doch soll mit ihm der Großvater Praxiteles ge- 
meinsam gearbeitet haben, dessen Tätigkeit überhaupt erst in der zweiten 
Hälfte der achtziger Olympiaden begonnen haben könnte? Die Erzählung 
des Plinius beruht sicher nicht auf einer eigenen Kombination dieses Autors, 
sondern ist so, wie sie vorliegt, aus einer älteren Überlieferung herüber- 
genommen. Gern mögen wir in der Hinweisung auf die benignitas ‚eine 
epigrammatische Pointe ohne historischen Wert erkennen, Für die Hinzu- 
fügung des Lenkers durch Praxiteles aber sind verschiedene Anlässe denk- 
bar; es konnte z. B. wie schon Urlichs vermutet hat, der Lenker ursprüng- 
lich ganz gefehlt haben. Wenn wir nun aber den Anlaß nachzuweisen nicht 
imstande sind, was gibt uns das Recht, das Tatsächliche der Überlieferung, 
nämlich daß sich auf dem Gespanne des Kalamis ein Lenker von der Hand 
des bekannten Praxiteles befand, einer unbewiesenen Hypothese zu Liebe ın 
Zweifel zu ziehen? 
Die zweite Hauptstütze für die Annahme eines Großvaters soll Pausanias 
bieten, wenn er sogleich beim Betreten Athens (I 2, 4) die Statuen der 
Demeter, der Persephone. und des Jakchos a nahe Be 
Pompeion erwähnt und hinzufügt: yeyganıcaı de Emi T& Tolyw yoduwaoıv 
Arunol; Zoya ‚elvaı Ilgafırthoug. Denn da das attische Alphabet Ol. 94, 2 
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[403 v. Chr.] offiziell abgeschafft worden sei, so müßten die Statuen älter 
als diese Zeiten und könnten daher nicht Werke des bekannten Praxiteles 
sein. Der Schluß würde zwingend sein, sofern die Inschrift an den Statuen 
selbst und von der Hand des Künstlers angebracht gewesen wäre. Aber sie 
befand sich auf der Wand, auf welche sie keineswegs mit der Aufstellung 
der Statuen gleichzeitig gesetzt zu sein brauchte. Wenigstens die Möglich- 
keit, daß sie dort später, sei es bei Gelegenheit einer Restauration des Ge- 
bäudes oder bei einem anderen uns unbekannten Anlasse "hinzugefügt sei, 
wird von jedermann zugegeben werden müssen. Wenn nun Pausanias durch 
seine Angabe andeutet, daß ihm das attische Alphabet auffällig war, sollte 
er da nicht eine weitere Bemerkung über den Künstler hinzugefügt haben, 
sofern man in Athen etwas von einem älteren Praxiteles gewußt hätte? 
Er ist aber nicht der einzige, der diese Werke erwähnt. Auch Clemens 
Alexandrinus gedenkt ihrer und bezeichnet sie einfach und ohne Beisatz als 
praxitelisch. 

Hierzu kommt aber noch eine weitere kunstgeschichtliche Erwägung. 
Betrachten wir die Werke der statuarischen Kunst aus der Zeit des Phidias 
und der ihm folgenden Generation, so finden wir wohl figurenreiche Weih- 
geschenke, wie z. B. das auf Marathon bezügliche von Phidias’ Hand in 
Delphi, sowie figurenreiche Giebelgruppen. Aber die Götterbilder in den 
Tempeln sind durchweg Einzelstatuen. Erst bei Kephisodot, dem Vater des 
Praxiteles, begegnen wir der Eirene mit dem Plutos, dem Hermes ‚mit dem 
Dionysoskinde; bei seinem Genossen Xenophon der Tyche mit Plutos; und 
beide gemeinsam arbeiten ein Bild des sitzenden Zeus, neben dem Megalo- 
polis und Artemis Soteira standen. Ebenso entschieden tritt uns die Gruppen- 
bildung bei ihrem Zeitgenossen Damophon von Messene entgegen, und gerade 
die auf den Kultus der Demeter bezüglichen Darstellungen gewinnen in 
dieser Zeit eine hervorragende Bedeutung. Was aber hier begonnen, das 
findet in der Zeit und in der Kunst des Skopas und des Praxiteles seine 
weitere Fortsetzung. Es würde zu weit führen, die inneren Gründe dieser 
Entwickelung, die sich in den historischen Gang der Kunstgeschichte vor- 
trefflich einfügt, hier ausführlicher darzulegen. Aber die äußeren Tatsachen 
liegen in den schriftlichen Quellen der Künstlergeschichte auch für eine ober- 
flächliche Betrachtung offen da. Eine Gruppe der Demeter, Kore und des 
Iakehos würde also in der ersten Hälfte der neunziger Olympiaden als eine 
Anomalie erscheinen, während sie in der Zeit nach Ol. 100 [380 v. Chr.] 
ihre durchaus passende Stelle findet. 

Eine im künstlerisch-technischen Sinne streng einheitlich geschlossene 
Gruppe vorauszusetzen, liegt keine Notwendigkeit vor. Es würde eine 
künstlerisch-poetische Einheit genügen, wie sie, der statuarischen Behandlung 
vorausgehend, etwa in dem bekannten Relief gegeben ist, in dem jeder ein- 
zelnen Figur eine gewisse Selbständigkeit gewahrt bleibt. Es könnte darum 
auch nicht gerade auffällig erscheinen, wenn eine einzelne Figur aus der 
Gruppe, die des Iakchos, zu einem besonderen Ansehen gelangt wäre; und 
wir werden daher wenigstens die Möglichkeit zugeben müssen, daß der von 
Cicero besonders gefeierte Iakchos wirklich dieser Gruppe angehört habe. 
Zwar nennt Cicero den Namen des Künstlers nicht, aber unzweifelhaft ist 
ein hervorragender Meister vorauszusetzen. Wir haben ferner keine Nach- 
richt von einer anderen berühmten Einzelstatue des Iakchos in Athen, wäh- 
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rend die Gruppe doch zweimal, von Pausanias und von Clemens, genannt 
wird und ihre Erwähnung vielleicht noch einmal in den „Werken im Kera- 
meikos“ bei Plinius versteckt ist. Wir finden außerdem ein Iakcheion bei 
Plut. Arist. 27 und Alkiphr. 3, 59, welches in Ermangelung anderer Nach- 
richten von Preller (gr. Myth.® I 646) ohne weiteres mit unserem Demeter- 
tempel identifiziert wird, in dem der Iakchos zwischen den beiden Göttinnen 
der Idee nach die hervorragendste Stellung einnehmen mochte. — Mag in- 
dessen bei diesen verschiedenen Fragen eine sichere Entscheidung nicht mög- 
lich sein, so darf doch mindestens behauptet werden, daß gegen die Zu- 
teilung der Gruppe an einen Großvater Praxiteles gewiß ebenso gewichtige, 
wenn nicht stärkere Gründe als für dieselbe sprechen, und daß bei dem 
vollständigen direkten Schweigen der Alten über diesen Großvater auf die 
bloße hypothetische Existenz desselben keine weiteren Folgerungen gebaut 
werden dürfen. 

Das versucht aber Klein in der umfassendsten Weise. Außer dem schon 
besprochenen Lenker auf der Quadriga des Kalamis will er dem Großvater 
noch folgende Werke zusprechen: 

1. die Statuen der Hera und Rhea im Heratempel zu Platää: Paus. 
IX 2,5; 

2. die Statuen der Zwölfgötter in Megara: Paus. I 40, 3; 

3. die Darstellung der Heraklestaten am Herakleion in Theben: Paus. 
IX 11,6; 

4. die Statuen der Leto und ihrer Kinder und die der thronenden 
Hera mit der neben ihr stehenden Athene und Hebe in zwei Tempeln zu 
Mantinea: Paus. VII 9, 1 und 3. Außerdem wird noch vermutet, daß die 
Leto mit ihren Kindern in Megara (Paus. I 44, 2) eine Wiederholung der 
Gruppe in Mantinea sei. 

_ Eine stattliche Reihe! Nur schade, daß sie, schon ganz im allgemeinen 
betrachtet, gerade das Gegenteil von dem beweist, was Klein beweisen will. 
An sich wäre es ja nicht besonders zu verwundern, wenn der bekannte 
Praxiteles einen gleichnamigen Großvater gehabt hätte, der ebenfalls schon 
Künstler war, und wenn sich unter den Werken des Enkels auch einmal 
eines des Großvaters versteckt hätte. Aber mit jedem Werke mehr, das 
man diesem zuteilen will, mindert sich die Wahrscheinlichkeit der ersten 
Annahme gerade im umgekehrten Verhältnis. Und nun gar, daß eine so 
lange Reihe von bedeutenden Werken ihm angehört und die gesamte uns 
erhaltene schriftliche Tradition des Altertums einen solchen Künstler hart- 
näckig totgeschwiegen haben sollte, das ist doch wahrlich so unglaublich 
wie möglich. Die Haltlosigkeit der Kleinschen Hypothese läßt sich aber 
außerdem noch überall im einzelnen nachweisen, wobei die gesamte Chrono- 
logie des Praxiteles manche genauere Feststellung erfahren wird. 

Wir beginnen mit den Werken in Mantinea. Dort war ein Doppeltempel 
und in dem einen befand sich eine Statue des Asklepios von Alkamenes, in dem 
anderen die Gruppe der Leto mit ihren Kindern, welche Praxiteles vol Were 
Aknouevnv Voregov yeveg gemacht hatte. „Die Form der Angabe des Zeitunter- 
schiedes zwischen Alkamenes und Praxiteles.... klingt allerdings für den ersten 
Augenblick bestimmt und bestechend. Sie scheint den älteren Praxiteles, den 
Großvater des jüngeren, stillschweigend anzuerkennen und auszuschließen 1? 
da wir aber im selben Kapitel Absatz 5 wieder yeveaig de rolcıv Euod mgo- 
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re00v begegnen, so werden wir auf dasselbe kaum weiteren Nachdruck legen 
mögen“ (8.17). Was sich Klein beim Niederschreiben dieser Worte gedacht 
hat, ist mir völlig unbegreiflich. Pausanias berichtet, daß die Mantineer das 
Heroon des Podares, der sich in der Schlacht bei Mantinea gegen Epaminondas 
ausgezeichnet, drei Generationen vor der Zeit seines eigenen Besuches auf 
einen der römischen Zeit angehörigen gleichnamigen Nachkommen des Podares 
umgeschrieben haben. An diesem nüchternen, auf die Inschrift gestützten 
Bericht zu zweifeln, liegt doch wahrlich nicht der geringste Grund vor. Was 
in aller Welt aber hat dieser Bericht mit der Zeitbestimmung des Praxiteles 
zu tun, daß die Glaubwürdigkeit derselben durch ihn verdächtigt werden 
sollte? Und diese Zeitbestimmung wiederum, steht sie nicht im besten Ein- 
klang mit allen unseren sonstigen Nachrichten und steht sie nicht ganz an 
ihrer richtigen Stelle? nämlich: in einem Doppeltempel, der einheitlich, zu 
einer Zeit gebaut ist, sind die Tempelbilder aus verschiedenen Zeiten, 
das eine von Alkamenes, das andere drei Generationen jünger von Praxiteles. 
Hier ist für jeden, der die Worte einfach so verstehen will, wie sie ge- 
schrieben sind, alles in der schönsten Ordnung. 

Doch: „es sprechen hier auch noch historische Gründe ihr Wort mit“. 
Nämlich Ol. 98, 4 [385 v. Chr.| wird Mantinea von Agesipolis zerstört; nach 
15 Jahren, d. h. nach der Schlacht bei Leuktra (Ol. 102, 2) [371 v. Chr.] 
wieder aufgebaut, „gelangte es doch nicht wieder zu voller Blüte. Dem großen 
Praxiteles aber zu einer Zeit hier umfangreiche Denkmäler zuzumuten, als 
man sich begnügte, das Treffen von Mantinea durch die Erwerbung einer 
Kopie des euphranorschen Gemäldes in Athen zu feiern, geht doch wohl 
kaum an“. Daß die Mantineer eine Kopie eines berühmten, auf die Geschichte 
ihrer Stadt bezüglichen Gemäldes zu besitzen wünschten, ist an sich doch 
noch kein Zeugnis von Armut. Sie „begnügten“ sich aber damit keines- 
wegs: Pausanias erwähnt außerdem das schon genannte Heroon des Podares 
an der Agora und das Denkmal des Grylos in der Nähe des Theaters. — 
Die Lage der politischen Verhältnisse führt vielmehr auf eine durchaus andere 
Auffassung. Der Wiederaufbau von Mantinea steht in engster Beziehung 
zu der ganz gleichzeitigen Wiederherstellung von Messene und der Gründung 
von Megalopolis. Für die künstlerische Ausschmückung dieser Städte war 
in erster Linie Damophon von Messene tätig. Neben ihm war Kephisodot, 
wohl der dem Damophon am nächsten verwandte Künstler, mit seinem Ge- 
nossen Xenophon durch eine Gruppe des thronenden Zeus mit Megalopolis 
und Artemis Soteira zur Seite für Megalopolis in Anspruch genommen. 
Paßt es dazu nicht auf das beste, daß auch der Sohn des Kephisodot in 
der dritten Stadt Beschäftigung findet? Er war damals noch nicht der 
„große“ Praxiteles, sondern ein junger Mann, der noch nicht durch Aufträge 
an Athen gefesselt sein mochte. Bedenken wir endlich, daß Mantinea Ol. 90, 3 
[418 v. Chr.] (Diod. XII 80) unter spartanische Herrschaft fiel, so erklärt 
es sich auch, daß damals die Ausschmückung des Doppeltempels, für dessen 
eine Seite Alkamenes gearbeitet hatte, unterbrochen wurde, während es sich 
ebensowohl begreift, daß man nach Wiederherstellung der Stadt nicht zu- 
letzt an die Vollendung des früher Begonnenen dachte. 

Wir wenden uns jetzt zu den Heraklestaten am Herakleion zu Theben, 
nach deren Erwähnung bei Pausanias (IX 11, 6) als im Herakleion befindlich 
auch noch das Weihgeschenk des Thrasybul und seiner Genossen für die Be- 
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freiung Athens von der Hand des Alkamenes angeführt wird. „Im zweiten 
Teile fällt unser Berichterstatter aus der im ersten angewandten Konstruktion 
heraus | Onßeloıs Zmoinos . . . .; OgaovßovAog zul ol... dveümner ... Br 
will sagen: Für die Thebaner hat Praxiteles die Heraklestaten im Giebel 
gemacht, für die Athener und Thrasybul Alkamenes das Weihgeschenk Athena 
und Herakles im Tempel. Beide Werke werden uns in enger Verbindung 
miteinander vorgeführt“ (8. 15). Das ist wiederum eine rein willkürliche 
Interpretation: nicht Pausanias will sagen, sondern Klein will Pausanias 
sagen lassen, daß usw. Vielmehr fällt Pausanias aus der Konstruktion her- 
aus, eben weil die beiden Werke voneinander vollkommen unabhängig waren. 
Aber: „warum das Herakleion, das die Stiftung Thrasybuls als ein schon 
früh bedeutsames Heiligtum zeigt, erst im vierten Jahrhundert seinen not- 
wendigsten Schmuck erhalten haben sollte, ist schwer einzusehen, der chro- 
nologischen Schwierigkeiten nicht zu gedenken, welche die Tätigkeit des 
großen Praxiteles in Theben an und für sich unwahrscheinlich machen“ 
(8. 16). Mit demselben Rechte könnte man sagen: warum die Athener erst 
unter Perikles und nicht schon unter Themistokles oder Kimon, und warum 
sie den Parthenon vor dem Erechtheion bauten, ist schwer einzusehen; und 
doch war es der Fall. Das Herakleion war ein sehr altes Heiligtum, weit 
älter als das Weihgeschenk des Thrasybul, wie das von Pausanias erwähnte 
Xoanon angeblich von der Hand des Daidalos lehrt. Möglich wäre es aller- 
dings, daß es schon in der Zeit des dreißigjährigen Friedens erneuert worden 
wäre; aber gewiß ebenso möglich, daß die Erneuerung erst später zur Zeit 
der höchsten Blüte Thebens unter Pelopidas und Epaminondas stattfand. 
Berief sich doch Fpaminondas vor der Schlacht bei Leuktra auf eine an- 
gebliche Wundererscheinung im Herakleion (Diod. XV 53,4), durch die sich 
etwa die Thebaner zum Danke durch einen Neubau des alten Tempels ver- 
pflichtet fühlen möchten. — Warum ferner soll es unwahrscheinlich sein, 
daß der bekannte Praxiteles in Theben gearbeitet habe? Finden wir doch 
dort zwei Werke seines Zeitgenossen Skopas (s. u.) und außerdem die Tyche 
mit dem Plutos von Xenophon, der mit Kephisodot zusammen in Megalopolis 
zu derselben Zeit beschäftigt war, in welcher Praxiteles wahrscheinlich in 
Mantinea arbeitete. — Möglicherweise fallen in die gleiche Zeit die Arbeiten 
im Heiligtum des Trophonios bei Lebadea, das durch die Gründung von 
Festspielen nach der Schlacht bei Leuktra einen neuen Glanz erhielt (Diod.1.1.). 

Dem Großvater Praxiteles sollen ferner die Statuen der Zwölfgötter in 
Megara zugesprochen werden (8. 13). Aber auch hier muß zu diesem Zwecke 
erst wieder in den Pausanias hineingedeutet werden. Weil er sie bezeichnet als 
Eoya elvaı Aeyousva Ilgasırelovg, soll der Eindruck, den er empfing, ihn stutzig 
gemacht haben, sie als Werke des bekannten Praxiteles anzuerkennen, wäh- 
rend die Worte doch nur besagen, daß Pausanias eine äußere, direkte Be- 
glaubigung, etwa durch eine Inschrift an den Werken ‚selbst nicht vorfand. 
Von der Anspruchlosigkeit des Pausanias, der sich meistenteils des eigenen 
Urteils enthält und sich begnügt, ein treuer und ehrlicher Berichterstatter 
zu sein, scheint die neueste anspruchsvolle angebliche Kritik nicht mehr 
imstande zu sein, sich eine auch nur annähernde Vorstellung zu INACHeN, 
Auf den Großvater wird nun aber wieder geraten, aus welchem Grunde? 
Weil in demselben Tempel sich eine Artemis des Strongylion befand, eines 
Künstlers etwa der 90. Ol. [420 v. Chr... Ihre Weihung wird mit einer 
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Sage aus einer früheren Zeit, der Schlacht von Platää, in Verbindung. ge- 
bracht; weshalb sie so spät erfolgte, wird nirgends gesagt; ebensowenig aber 
auch, daß die Aufstellung der Zwölfgötter zu ihr irgend eine Beziehung 
hätten, es heißt einfach: &vraöda xal ... 2orıv AydAuare. 

Blicken wir dagegen auf die allgemeinen Verhältnisse von Megara, so 
finden wir dort außer den Zwölfgöttern noch mehrere andere Werke des 
Praxiteles; einen Satyr, eine Tyche, Leto mit ihren Kindern, Peitho und 
Paregoros, ferner von Skopas die Gruppe des Eros, Pothos und Himeros, 
von Bryaxis Asklepios und Hygieia, von Lysipp Zeus und die Musen. Skopas 
und Bryaxis kehrten schwerlich nach ihren Arbeiten am Mausoleum nach 
Megara zurück; Lysipp war später besonders durch Alexander in Anspruch 
genommen. Nun hatte Megara im Peloponnesischen Kriege den Zeuskoloß 
des Theokosmos unvollendet lassen müssen. Später hob es sich besonders 
durch eine geschickte Handelspolitik, und Isokrates weist in der Ol. 106, 1 
[356 v. Chr.] geschriebenen Rede über den Frieden ($ 117) ausdrücklich auf 
den Wohlstand der Stadt hin. Da aber von einer Tätigkeit noch jüngerer 
Künstler in Megara nichts weiter überliefert wird, so möchte man glauben, 
daß diese rege Kunsttätigkeit sich in einem gewissen Zusammenhange wäh- 
rend eines ziemlich bestimmt begrenzten Zeitraumes entwickelt habe, und 
daß daher die genannten Künstler dort ziemlich gleichzeitig, etwa in der 
Zeit jener Rede des Isokrates, beschäftigt gewesen seien. Die durch nichts 
gerechtfertigte Loslösung der Zwölfgötter von den anderen dortigen Werken 
des Praxiteles verliert dadurch nur noch mehr an Wahrscheinlichkeit. 

Es bleiben noch die Rhea und die Hera Teleia in Platää. Nach Klein 
(8. 8) war der bekannte Praxiteles „gar nicht in der Lage, die in Rede 
stehenden Statuen zu fertigen. Zu seiner Zeit gab es kein Platää“. Erst 
O1. 114 [324 v. Chr.] sei es durch Alexander wiederhergestellt worden. Wor- 
auf sich diese letzte Angabe gründet, ist mir unerfindlich. Allerdings waren 
Platää, Orchomenos und Thespiä um die Zeit der Schlacht bei Leuktra von 
den Thebanern zerstört und nach einigen Erwähnungen bei Demosthenes in 
der 109. Ol. [344 v. Chr.| noch nicht wiederhergestellt. Wohl aber be- 
richtet Pausanias (IX 1, 8; 37, 8; IV 27, 10), daß Orchomenos und Platää 
nach der Schlacht bei Chäronea (Ol. 110, 3) [338 v. Chr.], und Arrian 
(1 9, 10), chronologisch nur um wenige Jahre abweichend, daß sie nach 
der Einnahme Thebens durch Alexander (Ol. 111, 2) [335 v. Chr.] wieder 
aufgebaut wurden. Thespiä wird hierbei nicht besonders genannt; aber bei 
der Gemeinsamkeit, in der es sonst mit den beiden anderen Städten erscheint 
wird auch sein eigenes Geschick sich damals zum Besseren gewandt haben. 
In diese Zeit also wird die Tätigkeit des Praxiteles für Platää wie für 
Thespiä fallen. Wenn keines seiner Werke bis auf Ol. 100 [380 v. Chr. | 
zurückweist, seine Söhne aber noch Ol. 121 [296 v. Chr.] tätig sind, so liegt 
darin, daß sein späteres Leben sich noch mit den ersten Jahren der Regie- 
rung Alexanders begegnet, in keiner Weise etwas Auffälliges. Andere Nach- 
richten, wie z. B. die über sein Verhältnis zur Phryne, lassen sich damit auf 
das beste vereinigen; und es wäre selbst nicht unmöglich, daß die knidische 
Aphrodite erst in die Zeit der Befreiung Kleinasiens vom persischen Joche 
durch Alexander fiele. 

yet So scheinen sich aus den bisherigen Betrachtungen einige allgemeine 
Linien für einen Lebensabriß des Praxiteles zu ergeben. In seine früheren 
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Jahre werden wir die Arbeiten für Theben und Mantinea, vielleicht auch 
für andere Orte des Peloponnes setzen dürfen. Dann folgte die Tätigkeit 
für Megara. Nun erst mochte sein Künstlerruhm fest begründet sein, so 
daß er von da an, zumeist wohl in Athen, in voller Unabhängigkeit seinem 
künstlerischen Berufe leben konnte, worauf so manche Erzählungen: über 
die Aphrodite, den Satyr, den Eros u. a. hindeuten. 

Die Annahme eines Großvaters Praxiteles aber findet in den äußeren 
Zeugnissen, den schriftlichen Nachrichten über seine Person und seine Werke 
keine Stütze. Es ließe sich indessen die weitere Frage stellen, ob nicht 
etwa innere Widersprüche vorliegen, welche uns nötigen könnten, die Persön- 
lichkeit des berühmten Praxiteles zu spalten und einen älteren und jüngeren 
Künstler des gleichen Namens anzunehmen. Ich will hier nicht einseitig 
behaupten, daß die Gesamtbetrachtung eines Künstlers in erster Linie denn 
doch wieder von den äußeren Zeugnissen auszugehen haben wird, sondern 
gern zugeben, daß teils die Urteile der Alten über den Kunstcharakter, und 
noch mehr die Betrachtung der Werke, wie sie uns teils an Originalen, teils 
an Kopien geboten wird, sehr wohl den Anlaß geben können, uns mit den 
Zeugnissen der äußeren Geschichte in Widerspruch zu setzen. Aber aller- 
dings bedarf es hier doppelter Vorsicht in der Untersuchung. Prüfen wir 
daher das Verfahren Kleins auch nach dieser Seite! 

Er sagt S. 11: „Daß der Katalog der praxitelischen Werke in hohem 
.Grade der Kritik bedarf, mag ein einfaches Rechenexempel zeigen. Während 
wir in der Overbeckschen Sammlung Lysipp durch 35 Nummern vertreten 
finden und Skopas gar nur durch 25, werden dort nicht weniger als 47 Werke 
als „sicher“ praxitelisch bezeichnet. .... Und doch ist es sicher, daß ein 
Schluß auf die Quantität der Leistungen dieser drei Meister unter Zugrunde- 
legung dieser Zahlen als Verhältniszahlen ein verkehrtes Resultat geben 
müßte, denn die Produktivität wird sowohl dem Skopas als dem Lysippos 
nachgerühmt, Praxiteles aber ausdrücklich nirgends“. Dem Lysippos aller- 
dings, aber wo dem Skopas? Wenn es bei Plinius 36, 26 von seinen Meer- 
göttern heißt: omnia eiusdem manu, praeclarum opus, etiam si totius vitae 
fuisset, so besagt das nur, daß dieses eine Werk allein für seinen Nachruhm 
genügt hätte, aber ein Urteil über das Maß seiner Produktivität wird da- 
mit in keiner Weise gegeben. Die Zahlen lehren vielmehr etwas anderes. 
Wenn wir, abgesehen von den geringeren Zahlen der Werke eines Alkamenes, 
eines Bryaxis, Leochares und anderer Künstler zweiten Ranges Myron mit 20, 
Phidias mit 20, Polyklet mit 21 Werken verzeichnet finden, sollen wir etwa 
daraus folgern, daß ihre Produktivität geringer gewesen sei, als die der drei 
jüngeren großen Meister? Die Zahlen beweisen nur, daß die Werke der 
jüngeren populärer waren, als die der älteren, und unter den jüngeren wieder 
die des Praxiteles die populärsten. 

Klein fährt fort: „Dieses Mißverhältnis tritt aber noch schärfer hervor, 
wenn wir den Umfang der Werke ins Auge fassen. Dann müßte gerade 
Praxiteles der Preis umfangreicher Gruppenbildung zuerkannt werden, wie 
er gelegentlich einmal dem Skopas erteilt wird (Plin. 36, 26); und doch 
lebt er im Gedächtnis der Nachwelt als Schöpfer von Einzelbildnissen.“ 
Beim großen Publikum knüpft sich der Ruhm Raffaels vorzugsweise an die 
Sixtinische und einige andere Madonnen; hört er aber darum auf, auch der 
Künstler der Stanzen, der Tapeten zu sein? So bewunderte auch im Alter- 
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tum die Menge unter den Werken des Praxiteles besonders die Aphrodite, 
den Eros, den Satyr. Aber selbst wenn wir die von Klein bezweifelten 
Gruppen streichen wollten, bleiben dann nicht immer noch „Flora, Tripto- 
lemus, Ceres“, „Liber pater, Ebrietas und Satyr“, der Raub der Persephone, 
die Thespiaden, um ihn als „Gruppenbildner“ anerkennen zu müssen? Aller- 
dings ist bereits oben darauf hingewiesen worden, daß Giebelgruppen, Figuren- 
reihen in Weihgeschenken und die mehr oder weniger geschlossenen Gruppen 
von zwei oder drei Figuren nicht ohne Unterschied durcheinandergeworfen 
werden dürfen; und so sind es zunächst die Gruppen der letzteren Art, 
welche der Eigentümlichkeit des Praxiteles am meisten zusagten, während 
wir den architektonischen Gruppenbildungen nur ausnahmsweise einmal am 
Herakleion begegneten. 

Ob hier der Verein der Zwölfgötter in Megara einzureihen ist, erscheint 
überhaupt fraglich. Klein entwickelt über denselben eigentümliche Ansichten, 
um ihn dem berühmten Praxiteles absprechen zu können (S. 12): „In feier- 
licher Stille, sei es steifarchaischer Gebundenheit, sei es erhabener Würde 
phidiasischer Zeit, wird unserer rekonstruierenden Phantasie eine solche Gruppe 
entgegentreten, eine Steigerung darüber hinaus darf innerhalb des Rahmens 
dieser Kunst undenkbar erscheinen. Wir würden vermuten, daß sie diesen 
fertigen Typus der Schwesterkunst (der Malerei, unter Hinweisung auf das 
Gemälde des Euphranor) zu weiteren Versuchen überließ.“ Was, muß man 
wohl fragen, berechtigt uns zu solcher Vermutung? Zunächst steht es ein- 
mal tatsächlich fest, daß gerade in der Zeit des Praxiteles die einzelnen 
Götter, der Zeit des Phidias gegenüber, wohl ausnahmslos eine wesentliche 
Umbildung nicht etwa bloß in der Malerei, sondern ganz entschieden auch 
in der Plastik erfuhren. Warum also soll unserer rekonstruierenden Phan- 
tasie eine Zusammenstellung dieser neuen Typen nicht auch in der Anmut 
praxitelischer Auffassung entgegentreten können? Und sind wir denn ge- 
zwungen, an eine Gruppe im engeren Sinne, an eine „geschlossene“ Gruppe 
zu denken? Pausanias spricht nur von dyaAuare der zwölf Götter, ohne ein 
Wort über ihre Zusammenordnung hinzuzufügen. Diese aber vermögen wir 
uns nicht etwa nur in steif archaischer Aufreihung, sondern in sehr ver- 
 schiedener Weise vorzustellen, z. B. in einer Aufstellung wie die Statuen der 
zwölf Apostel in christlichen Kirchen oder die Statuen der Habsburger in 
der Umgebung des Grabdenkmals Maximilians I. in Innsbruck. 

Ebenso haltlos sind die Betrachtungen, durch welche Klein dem Praxiteles 
die Darstellung der Heraklestaten absprechen will (8. 15): „Die olympischen 
Ausgrabungen haben uns gelehrt, daß man bereits früh anfing, bei Ausführung 
großer Giebelkompositionen nicht mehr jenen fast verschwenderischen Auf- 
wand künstlerischer Kräfte nötig zu finden, der einer älteren Zeit als selbst- 
verständlich gelten mochte.“ Ich will hier nicht untersuchen, ob die Art 
der Ausführung der olympischen Skulpturen auf Sparsamkeit und nicht viel- 
mehr auf die Stileigentümlichkeit der Künstler zurückzuführen ist: auch 
nicht fragen, ob, wenn man etwa in Olympia wirklich sparen wollte, dar- 
aus notwendig folgt, daß man auch in Theben „fast verschwenderischen Auf- 
wand“ vermeiden mußte. Wer sagt denn aber, daß Praxiteles schon der 
weltberühmte Künstler war, als er an diesen Werken arbeitete? Das Gegen- 
teil ist ziemlich gewiß; und gerade dadurch scheint es sich am besten zu 
erklären, wenn uns unter der Masse seiner übrigen Arbeiten diese Arbeiten 
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einen etwas fremden Eindruck machen. Ein junger Künstler wird häufig 
in der Wahl seiner Aufgaben nicht völlig frei, sondern von den Aufträgen 
abhängig sein, die ihm entgegengebracht werden; und so mochte auch der 
junge Praxiteles zur Ausführung der Heraklestaten die Hand bieten, die er 
in späterem Jahr, aus freier Wahl wenigstens, nicht unternommen haben 
würde. Übrigens möchte die Frage gestattet sein, ob denn von der Bil- 
dung des Hermes, wie wir sie in der olympischen Statue vor Augen haben, 
ein so gewaltiger Sprung zu so manchen Heraklesbildungen ist? Wenigstens 
besitzen wir Büsten des jugendlichen Herakles (z. B. Marbles in the Brit. 
Mus. II 46; PC1. VI 12), welche der praxitelischen Kunst in geistiger und 
formaler Auffassung durchaus verwandt sind. 

Noch bestimmter muß ich Verwahrung einlegen gegen Kleins Äuße- 
rungen über die Hera von Platää (S. 9): „Mit den Worten nrenolmrar Ö8 
edv ueyedeı üyakuc ueye ruft Pausanias eine Vorstellung hervor, die wir 
mit unserem bisherigen, durch den Fund des Hermes so bereicherten Bilde 
praxitelischer Kunst kaum werden zusammenbringen können.“ Zunächst 
möchte vor der Vorstellung zu warnen sein, als ob bei der von Herodot 
entlehnten Redeweise in dem Zusatze von uey&9eı notwendig eine superla- 
tivische Steigerung von u£yag enthalten sei (vgl. Pfundtner, Pausan. imitator 
Herod. p. 46). Allerdings nennt Pausanias II 17, 4 die Kolossalstatue der 
polykletischen Hera ein &yalue uey&deı ueya; aber auch das gegen den Zeus- 
tempel und das Heraion an Größe weit zurückstehende Metroon in Olympia 
bezeichnet er als vaov wey&deı uweyev (V 20, 5), vielleicht nur in still- 
schweigendem Hinblick auf die benachbarten unansehnlicheren Schatzhäuser. 
So würde Pausanias gewiß auch das aus Phigalia nach Megalopolis ver- 
setzte Bild des Apollo #ag &ıov, ueyedog utv Es nödag Öwdexe (VIII 30, 3) 
recht wohl als uey&deı ueya haben bezeichnen können: nicht eine außer- 
gewöhnliche Kolossalität, sondern schon eine über das gewöhnliche Maß hin- 
ausgehende Größe genügt zur Rechtfertigung des Ausdrucks. Indessen, geben 
wir selbst für die Hera in Mantinea ein ziemliches Maß von Kolossalität 
einmal zu, müßten wir dann nicht, wollten wir der Argumentationsweise 
Kleins folgen, mit noch größerem Rechte die argivische Hera dem Polyklet 
‘absprechen, dessen auf das Menschliche gerichteter Kunst das Kolossale weit 
mehr zu widersprechen scheint, als so mancher Götterbildung des Praxiteles, 
der z. B. schon in seinem Hermes die Größe eines gewöhnlichen Mannes 
‘etwa um ein Sechstel überschritt? Und hat man nicht, um anzudeuten, 
wie wir uns etwa eine praxitelische Hera vorzustellen haben, sich oft genug 
auf das kolossalste uns erhaltene Bild der Göttin, die ludovisische Büste, 
berufen, ohne daß es irgend jemand eingefallen wäre, ihre Kolossalität als 
im Widerspruch mit praxitelischer Kunst stehend zu betrachten? Also nicht 
der Bericht des Pausanias, sondern die Vorstellung Kleins von der Kunst 
des Praxiteles bedarf der Berichtigung. 

Wenn sich demnach die Aufstellungen Kleins im einzelnen als haltlos 
erweisen, so wird man mir wohl erlassen, das Gesamtbild, welches Klein 
von der Persönlichkeit seines älteren Praxiteles $. 18 zu entwerfen unter- 
nimmt, einer kritischen Prüfung zu unterziehen. Nur das mag hier wieder- 
holt werden, daß, je höher Klein seine Bedeutung hinaufzuschrauben bestrebt 
ist, um so mehr die Wahrscheinlichkeit seiner Existenz geschmälert wird. 
Ein untergeordneter Künstler konnte einem berühmten Namensgenossen gegen- 
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über in Vergessenheit geraten; ein Künstler, würdig neben einem Alkamenes, 
Myron, ja selbst neben einem Phidias genannt zu werden, müßte in der 
Überlieferung deutlicher erkennbare Spuren zurückgelassen haben. 

Im Anschluß an Praxiteles finden auch die beiden Kephisodot bei Klein 
einige Berücksichtigung. Hier glaubte ich unter verschiedenen vagen und 
unhaltbaren Hypothesen wenigstens einen Punkt zu finden, in dem eine Ver- 
besserung bisheriger Ansichten anzuerkennen wäre. Nach dem Vorgange von 
O. Müller hatte ich eine Statue der Athene und einen Altar" des Zeus Soter 
im Peiraieus (Plin. 34, 74) mit den dortigen Anlagen des Konon 01. 96, 4 
[392 v. Chr.] in Verbindung gebracht und demnach dem älteren Kephisodot 
beigelegt, womit sich noch neuerlich Wachsmuth (Athen I 585) einverstanden 
erklärte. Nun sagt Klein 8. 21: „Im Leben der zehn Redner wird die Re- 
habilitierung des Demosthenes (Ol. 114, 2) [323 v. Chr.] erzählt (846 D): 
Tov 6} Adnvalov mpıcaulvov zig & Ögpeıle reidnovre |rdAavre noownoer] 
adrbv zov Boudv Tod GwrHoog Auög Ev Ilsıgassi nal dpeiodaı Toüro yodıpavrog 
To ipıoua Anumvog Ilauevıdog, ög 1 dvenpiös adro, maAw Ei Tovroig MV 
mwolırevöusvog. Hier haben wir also einen Altar des Zeus Soter im Peiraieus 
ganz wie der bei Plinius erwähnte, und der Anlaß, aus dem er errichtet 
wurde, läßt es sehr glaublich erscheinen, daß er auch so würdig ausgestattet 
worden, daß das plinianische cui pauca comparantur auf ihn Anwendung 
finden konnte.“ Ol. 114, 2 aber war nicht mehr der ältere, sondern nur 
der jüngere Kephisodot tätig, und so werde die Übertragung einfach und 
um so eher gerechtfertigt erscheinen, als Plinius an der betreffenden Stelle 
Kephisodot nicht ausdrücklich als den älteren bezeichnet und daher für die 
Entscheidung freie Hand läßt. Leider jedoch hat sich Klein von den zwei 
Worten xai &peioheı nicht genügende Rechenschaft gegeben, für die, wie 
für die ganze Sachlage Plutarch im Leben des Demosthenes (c. 27) die ge- 
nauere Erklärung darbietet. Die Athener rehabilitieren den Demosthenes 
mit allen Ehren; aber rechtlich können sie ihm die Geldstrafe von (30 oder) 
50 Talenten nicht erlassen. Deshalb 2ooploavro modg ov vöuov. Eiwdoöreg 
yap Ev Mm Yvola Tod ZJrög Tod Wrioog Keyvgıov Teheiv Tolg KuTaoRevaLovoı 
nei noouodcı rov Pouov, Enelvo TOTE TeüTa nor Kal MagaOYEIV TEVTROVTE 
raldvrav EEedwaev, 060v 7v Tlunue ig zaradinng. Altar und Kult bestanden 
also bereits zur Zeit des Demosthenes und er erhielt das Geld nicht, um 
es auf die Ausschmückung des Altars wirklich zu verwenden, sondern als 
Ersatz seiner gerichtlichen Geldstrafe. Wie aber, wenn nun Demosthenes 
etwa aus Dankbarkeit das Geld seiner nominellen Bestimmung doch nicht 
entfremdet hätte? Alexander starb im Juni des betreffenden Jahres; erst 
nach seinem Tode wurde Demosthenes zurückgerufen. In den Metageitnion 
(August) fällt die Schlacht bei Kranon, im Boödromion (September) ward 
Munichia wieder von Feinden besetzt; schon im Pyanepsion (Oktober) nimmt 
sich Demosthenes das Leben (Plut. Dem. 28). Unter solchen Umständen 
fällt auch die letzte Wahrscheinlichkeit weg, daß Demosthenes das Geld 
oder einen großen Teil desselben für einen Prachtaltar ausgegeben habe. 

Klein bleibt bei der Familie des Praxiteles nicht stehen. Er scheint 
seines Erfolges so sicher zu sein, daß er glaubt, in flüchtiger, nachlässig 
gearbeiteter Skizzierung, @g &v nagegy@ auch die Familie des Skopas einem 
durchaus analogen Verfahren unterwerfen zu dürfen. Auch von Skopas soll 
ein gleichnamiger Großvater als namhafter Künstler abgelöst werden, oder 
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vielmehr (8. 22): „Er ist erst von dem Biographen des Skopas Urlichs aus 
der Reihe der griechischen Künstler ausgestrichen worden. Und doch steht 
bei Plinius 34, 49 ganz trocken: LXXXX (Ol.) rursus floruere Polyclitus 
Phradmon Myron Pythagoras Scopas Perellus.“ Dazu in der Note: „Der 
ganze Katalog, der diese Stelle enthält, ist bekanntlich immer wieder seitens 
der Forscher über griechische Künstlergeschichte mit Anklagen überhäuft - 
worden. Es kann meine Aufgabe hier nicht sein, auf die anderen strittigen 
Punkte einzugehen, doch hoffe ich in der Fortsetzung dieser Untersuchungen 
die Grundlosigkeit dieser Anklagen darlegen zu können.“ Es wäre dies viel- 
mehr Kleins erste Aufgabe gewesen. Denn es handelt sich durchaus nicht 
um die an den einzelnen Namen des Skopas sich knüpfenden Bedenken: 
die ganze Zusammenstellung der Namen nicht nur unter Ol. 90 [420 v. Chr. ], 
sondern ebenso unter Ol. 87 |432 v. Chr.] (Ageladas, Kallon, Gorgias) und 
Ol. 83 [448 v. Chr.] (neben Phidias: Alkamenes, Kritias, Nesiotes, Hegias) 
nötigt uns zu der Behauptung, daß hier bei Plinius die größte Verwirrung 
herrscht. Solange aber diese Behauptung nicht im Zusammenhange als 
irrtümlich nachgewiesen ist, darf keine einzelne der Angaben, wo sie ander- 
weitigen Zeugnissen widerspricht, als ein vollwichtiges Zeugnis, also auch 
die Notiz über Skopas nicht als Grundlage für die Annahme eines älteren 
Skopas verwertet werden. 

„Indes fehlt auch die ausdrückliche Überlieferung von einem zweiten 
Skopas nicht. Plinius 34, 49 «vielmehr 90; leider nicht das einzige falsche 
Zitat!): Simon canem et sagittarium fecit, Stratonicus caelator ille philo- 
sophos, Scopas uterque.... Was diese beiden Skopas schufen, hat eine 
Lücke verschlungen, sie selbst stehen wohl erhalten am Rande des kritischen 
Abgrundes. Über die Art aber, wie man die Erwähnung der beiden Skopas 
hier wegzukurieren pflegte, mag man in unserer kritischen Pliniusausgabe 
nachlesen.“ So von oben herab behandelt Klein seine Vorgänger, ohne zu 
bedenken, daß auch die Annahme einer Lücke bei Plinius, für welche wenig- 
stens. die Handschriften keinen Anhaltspunkt bieten, nur ein Auskunftsmittel 
ist, um die kritischen Schwierigkeiten der Stelle „wegzukurieren“. Ob sie 
‚wahrscheinlicher ist, als die Wegstreichung eines einzigen Buchstabens: copas 
für Scopas, für welche Konjektur ich übrigens die Verantwortlichkeit nicht 
übernehmen will, mag dahingestellt bleiben. Anstoß aber erregt der Aus- 
druck Scopas uterque, der nur erträglich wäre, wo es sich um ein schon 
früher erwähntes oder allbekanntes Verhältnis zweier Künstler handelte. 
Und sollte Plinius, der in demselben Paragraphen den Stratonieus als iden- 
tisch mit dem Cälator, Protogenes mit dem gleichnamigen Maler, Posidonius 
als Cälator erwähnt (vgl. auch $ 85), jede Hinweisung darauf unterlassen 
haben, daß in einem der beiden Skopas der berühmte Bildhauer versteckt 
sei? Wie dem auch sei, die Stelle ist kritisch unsicher und läßt sich 
daher als Grundlage für die Annahme eines doppelten Skopas nicht ver- 
wenden. r 

„Nun sind aber sicher skopasische Werke überliefert, welche sich nur 
um ‘den von Plinius angegebenen Zeitraum (Ol. 90) [420 v. Chr.| ansetzen 
lassen“ (8. 23). Es handelt sich um drei Fälle, in denen die Zeitbestimmung 
durch die Zusammenstellung mit Werken anderer Meister gegeben sein soll: 
„in diesen drei Fällen ist die Zusammengehörigkeit der Bilder verschiedener 
Meister evident, ihre Gleichzeitigkeit sollte es nicht sein?“ 

6* 
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In Athen befanden sich Bilder der Semnai oder Eumeniden im Tempel 
dieser Göttinnen, nach Phylarchos zwei, nach Polemon drei (Schol. Soph. 
Oed. Col. 39), nämlich zwei von der Hand des Skopas, eine von Kalamis. 
Phylarch sondert also offenbar die beiden ersten von der dritten ab und 
betrachtet demnach die drei nicht als einen einheitlichen künstlerischen Kom- 
plex. In den auf Polemon zurückgehenden genaueren Angaben heißt es nun 
bei Clemens Alex. prot. 47: r&g utv Övo Zuömus Zmoinoev En Tod nahovuEvov 
Auyveog Aldov, Kdhms (Kihauıg) dt, Av uEonv wöraiv iorogoüvrar Ey0v0aL ... 
beim Schol. Aesch. c. Tim. p. 747: @v r&g utv Övo Erurtgmdev Zromug 6 Ilagıos 
Emolnoev &% oö Auyvirov Aldov, iv Ö& weonyv Kalauıs. Betrachten wir diese 
beiden Zeugnisse unbefangen, so muß doch aus der ausdrücklichen Angabe, 
daß die Statuen des Skopas aus parischem Marmor gearbeitet waren, ge- 
schlossen werden, daß die des Kalamis aus einem anderen Material, wahr- 
scheinlich Erz, gebildet war. Das Verhältnis wäre danach das umgekehrte 
wie in einem Hekatetempel zu Argos, wo einem Marmorbilde der Göttin von 
Skopas zwei eherne von peloponnesischen Künstlern gegenüberstanden: Paus. 
II 22,7. Auch dadurch erscheinen sie also wieder künstlerisch voneinander 
unabhängig, und es spricht also nichts für ihre Gleichzeitigkeit. 

In Elis befanden sich in einem Heiligtume der Aphrodite zwei Statuen: 
eine Aphrodite Urania, die den einen Fuß auf eine Schildkröte setzte, von 
Phidias, eine Pandemos auf einem Bocke sitzend, von Skopas, künstlerisch 
betrachtet also wirklich keine Seitenstücke. Die erste war aus Gold und 
Elfenbein, die andere aus Erz; die erste stand im Innern des Tempels, die 
andere im Freien in einem benachbarten r&usvog (ob nord dpsornrög dimo 
tod veod): Paus. VI 25,1. Wo liegt hier auch nur der mindeste Anlaß vor, 
eine Gleichzeitigkeit in der Ausführung der beiden Werke zu behaupten? 

Noch ein zweites Werk soll der ältere Skopas neben und gleichzeitig 
mit Phidias gearbeitet haben: „In Theben hat ein Skopas vor dem Ismenion 
eine Athene als Gegenstück zum Hermes des Phidias geschaffen. Beide Götter 
werden ausdrücklich als Pronaoi bezeichnet“ (Paus. IX 10, 2). Es scheint 
die Vorstellung obzuwalten, als ob die beiden Statuen unmittelbar am Ein- 
gange des Tempels gewissermaßen als Türhüter aufgestellt gewesen und des- 
halb als in engem Kultuszusammenhange mit dem Hauptgotte des Tempels, 
dem Apollo, zu denken seien, etwa wie der Mantostein vor dem Tempel- 
eingange $ 3. Das Heiligtum war uralt; schon Amphitryon soll für seinen 
Sohn Herakles als Daphnephoros dort einen Dreifuß geweiht haben. Das 
Tempelbild aber war ein bekanntes Werk des Kalamis, und es kann also 
zunächst nicht etwa von einer gleichzeitigen Weihung dieses Bildes und der 
beiden Pronaoi die Rede sein. Pausanias sagt ferner, nicht nur der Gott 
sondern der ganze Hügel heiße von dem vorbeifließenden Flusse Tsieniße 
Die Statuen aber stehen am Zugange (zar& iv &c0odov), nämlich des Hügels; 
denn werd d& 6 veög @rodöunrer. Es sind also im Tempelbezirke aufgestellte 
Weihgeschenke, welche den Beinamen IIoöveoı gar nicht wegen einer Kultus- 
beziehung, sondern mit Rücksicht auf den Aufstellungsort erhalten haben 
mochten, ebenso wie der Hermes an den Propyläen in Athen (Paus. I 22 8) 
als Propylaios bezeichnet wurde, oder Herakles, Apollo und Hermes vor Brise 
Grotte bei Themisonion in Phrygien als onmkäiteı (Paus. X 32 4). Also 
auch hier liegt eine Notwendigkeit, aus dem Beinamen allein auf "ae Gleich- 
zeitigkeit der beiden Statuen zu schließen, in keiner Weise vor. 
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Trotzdem soll diese Annahme sofort wieder die Grundlage bilden, um 
ein zweites Werk in Theben einem älteren Skopas beizulegen, nämlich das 
Tempelbild der Artemis Eukleia (Paus. IX 17, 1): „vor dem thebanischen 
Heiligtum stand ein Werk, dessen Beziehungen zu demselben evident und 
dessen Datum annähernd bestimmbar ist, ein Hermes Agoraios in Verbindung 
mit einem Apollo Bo&ödromios, eine Stiftung Pindars“ (S. 23). Pausanias 
sagt: mAnsiov dt ’AndAlov TE Zorıv ZslnAmoıv Bondgowog zul ’Ayoowiog "Eounig 
nehovuevog, Ilıvödgov xal Toüro dvadmur; von einer „Verbindung“ beider 
Statuen spricht er nicht. „Der Hermes Agoraios gehört mit der Artemis 
Eukleia zusammen, denn von ihr sagt Plutarch Aristid. 20: Bouös yao abrh 
nel Gyalua age m&cav dyogkv iögvres“: nicht überall, sondern magd TE 
Boıwroig ai Aoxoois. Von Hermes ist hier nicht die Rede, sondern von 
der &yood; und wenn Hermes als dyogaiog allerdings ebenfalls Beziehungen 
zur &yog& hat, so ist damit keineswegs gesagt, daß Hermes und Eukleia 
„zusammengehören“, um so weniger als in Theben der Hermes nicht vor 
dem Tempel, wo (Zumgoo®ev) ein steinerner Löwe erwähnt wird, sondern 
in der Nähe (mAnoiov) stand. 

Wie es aber mit derartigen Kombinationen steht, das lehrt Klein selbst 
am besten, freilich sehr gegen seinen Willen, in einer Anmerkung zu seinen 
eben besprochenen Sätzen: „Auch in Athen stand ein Hermes Agoraios in 
der Nähe des Artemis Eukleia-Tempels und nicht fern von beiden ein Apollo, 
der dem Bo&dromios hier entspricht, der Alexikakos des Kalamis.“ Hätte 
Klein hier die notwendigen Zitate aus Pausanias hinzugefügt, wie es sich 
geziemt hätte, um dem Leser zeitraubendes Nachsuchen zu ersparen, so 
würde er wahrscheinlich selbst über sein „in der Nähe“ und „nicht fern“ 
erschrocken sein. Pausanias erwähnt nämlich: 


5, 
4, 
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den Hermes Agoraios I1 
den Tempel der Eukleia I 1 
den Apollo Alexikakos I 
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I 


wobei noch zu bemerken ist, daß I 14, 4 gerade die Grenze der topo- 
graphisch noch ungelösten „unglücklichen Enneakrunosepisode“ (Wachsmuth, 
Athen I 175) bildet. So zerfällt die attische Trias in nichts und zeigt 
zugleich die Haltlosigkeit ihrer Annahme in Theben. Wenn nun weiter 
vermutet wird, daß, wie der Alexikakos ein Werk des Kalamis war, auch 
der (durch Lukian weiter bekannte) Hermes Agoraios in Athen wahrschein- 
lich von demselben Künstler herrühre, daß ferner ebenso der von Pindar 
geweihte Hermes Agoraios dem Kalamis zuzuschreiben sein möge, weil dieser 
für Pindar auch einen Zeus Ammon gemacht habe, daß Kalamis (ce. O1. 80) 
und der ältere Skopas (ce Ol. 90) ebensogut zusammenpassen wie der Hermes 
Agoraios und die Artemis Eukleia, so wird man mir wohl erlassen, auf eine 
Widerlegung so haltloser Phantasien einzugehen. 

Es erübrigt nur noch, ein letztes Werk als einem älteren Skopas an- 
gehörig hier abzuweisen. Nachdem bei Plinius 36, 28 von den Niobiden 
und einem Janus und von der Streitfrage die Rede gewesen, ob dieselben 
Werke des Skopas oder des Praxiteles seien, heißt es weiter: similiter in 
euria quaeritur de Cupidine fulmen tenente. id demum adfirmatur Aleibiaden 
esse principem forma in ea aetate. Klein nimmt ($. 24) ohne weiteres an, 
daß es sich auch hier um die Frage nach der Autorschaft des Skopas oder 
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des Praxiteles handele, und die Stelle sei um so interessanter, als hier nicht 
nur der ältere Skopas, sondern zugleich auch nur der ältere Praxiteles in 
Betracht kommen könne, so daß sie, „wenn nicht alles täuscht, die Tradition 
dieser beiden neu zu gewinnenden Künstler freilich in verkümmerter Form 
enthält“. ‘Allein Plinius schiebt nach dem Abschnitt über Skopas nur eine 
episodische Betrachtung über mangelnde oder schwankende Beglaubigung ver- 
schiedener Kunstwerke in Rom ein: ignoratur artifex....; par haesitatio....; 
similiter quaeritur ...; multa.... sine auctoribus placent.... .; nec minor 
quaestio.... qui fecerint... Die Namen des Skopas und Praxiteles kommen 
nur bei der par haesitatio in Betracht, nicht bei der vorhererwähnten Venus 
und nicht bei den verschiedenen Werken, die nachher angeführt werden (vgl. 
auch Öhmichen, Plinian. Studien $. 130). 

Es ist wahrlich keine erfreuliche Aufgabe, sich mit einer so unfrucht- 
baren, fast nur negativen Kritik befassen zu müssen; und die Frage hat 
eine gewisse Berechtigung, ob es sich überhaupt lohne, Arbeiten wie die 
vorliegende einer Widerlegung im einzelnen zu würdigen. Eine gewisse Art 
von Dilettanten, an der es in der Archäologie nie fehlen wird, mag man 
ruhig ihre Wege wandeln lassen, ohne sie in ihrem Behagen zu stören. 
Aber Klein gehört zu den „zünftigen“ Archäologen; er operiert mit einem 
Apparat von Gelehrsamkeit, zu dessen Nachprüfung nicht jeder gerade Zeit 
und Gelegenheit hat. Auch soll seine ehrliche Absicht, der Wissenschaft 
zu dienen, keineswegs in Abrede gestellt werden. Gerade darum aber muß 
ihm scharf entgegengetreten werden, wenn er zur Erreichung dieser Absicht 
Wege beschreitet, welche der Wissenschaft nicht zum Vorteil, sondern zum 
offenbaren Nachteil gereichen. Man klagt in unserer Zeit vielfach über zu- 
nehmende Zuchtlosigkeit nicht bloß im sozialen und sittlichen Leben, son- 
dern auch auf dem Gebiete der ausübenden Kunst. Achten wir daher dop- 
pelt darauf, daß nicht auch in der Wissenschaft der Kunst kritische Zucht- 
losigkeit die Oberhand gewinne! Klein spricht S. 18 von einer „in der 
griechischen Künstlergeschiehte so beliebten Auspressungsmethode“. Es mag 
ja sein, daß man oft einem einzelnen Zeugnisse oder Urteile aus dem Alter- 
tume zu viel zugemutet hat; immer aber lag diesem Verfahren ein wissen- 
schaftlich anerkennenswertes Motiv zugrunde: die Achtung vor der Tradition 
des Altertums, das Bestreben, sich mit derselben im Einklange zu erhalten 
und dem eigenen subjektiven, vielleicht willkürlichen Ermessen möglichst 
bestimmte Schranken zu ziehen. Was Klein an ihre Stelle setzen will — 
und wer wollte leugnen, daß sich vor und neben ihm vielfach verwandte 
Tendenzen bemerkbar machen? — ist nur eine Auspressungsmethode anderer 
Art. Da werden z. B. persönliche Beziehungen oder Gegnerschaften heran- 
gezogen oder auch nur angenommen, von denen es sich absolut nicht be- 
weisen läßt, daß sie auf künstlerische Verhältnisse Einfluß geübt. Wir dürfen 
wir müssen in Betracht ziehen, was über das persönliche Verhältnis das 
Polygnot zu Kimon, des Phidias zu Perikles berichtet wird. Aber eine 
künstlerische Tätigkeit des älteren Kephisodot für Unternehmungen des Konon 
bedenklich zu finden, bloß weil Phokion, der Schwager des Künstlers, einer 
anderen politischen Partei als Konon angehörte (8. 20), ist gewiß zu weit 
gegangen, — ganz abgesehen davon, daß diese Tätigkeit in eine Zeit fallen 
würde, In welcher Phokion noch gar nicht heiratsfähig war, also noch gar 
nicht Kephisodots Schwager sein konnte, und daß die politische Tätigkeit 
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des Konon und des Phokion sich gar nicht berühren. Da werden ferner 
die Parteiverhältnisse einzelner griechischer Städte bis ins einzelnste aus- 
gepreßt, als ob bei jedem Systemwechsel die eben an einem Orte beschäf- 
tigten Künstler aus einer bisher befreundeten Stadt gezwungen gewesen 
wären, sofort das Feld zu räumen. In einer, freilich auf eine sehr frühe 
Zeit bezüglichen Erzählung erfreuen sich die von den Sikyoniern beleidigten 
Künstler Dipoinos und Skyllis des Schutzes der Gottheit, und wir dürften 
uns dadurch wenigstens zur Vorsicht mahnen lassen, die rein politischen 
Verhältnisse für die religiös-künstlerischen, oft durch Priesterschaften ver- 
mittelten Beziehungen als notwendig maßgebend hinzustellen. Da werden 
endlich auf mythologischem Gebiete aus allen Ecken und Winkeln Namen 
und Beinamen von Gottheiten zusammengesucht, um Verbindungen herzu- 
stellen, die entweder gar nicht existierten, oder vielleicht nur in zufälligen, 
rein persönlichen Verhältnissen der Weihenden ihren Anlaß haben mochten, 
während doch gerade der dogmatisch so wenig fixierte Charakter und die 
Bedeutung lokaler Entwickelungen in der. griechischen Religion hier die 
größte Vorsicht auferlegen sollten. Und wegen der auf solchen Voraus- 
setzungen aufgebauten subjektiven Phantasiegebilde, die höchstens zuweilen 
einen Schein der Möglichkeit, aber selten den einer gewissen Wahrschein- 
lichkeit, geschweige denn Gewißheit haben, soll dann unsere direkte kunst- 
geschichtliche Überlieferung beiseite gesetzt, sollen namentlich die Nachrichten 
eines Pausanias und Plinius umgedeutet oder in ihrer doch im allgemeinen 
unbestreitbaren Zuverlässigkeit geradezu verdächtigt werden. Das ist das 
gerade Gegenteil einer strengen philologisch-historischen Kritik; und der Er- 
trag, der auf, diesem Wege erzielt wird, ist nicht ein Gewinn für die Wissen- 
schaft, sondern eine Beschwerung derselben mit unnützem Ballast. Seien 
wir also vielmehr eingedenk des alten Spruches: est quaedam ars nesciendi! 


Der jüngere Polyklet und Lysipp- 


In der Archäologischen Zeitung 1878 S. 10ff. bespricht G. Löscheke 
zwei in Theben gefundene Künstlerinschriften des Lysipp und des jüngeren 
Polyklet und versucht mit ihrer Hilfe das Resultat festzustellen, daß der letz- 
tere von Geburt Böoter und ungefähr von Ol. 102—112 |372—332 v. Chr.] 
tätig gewesen sei, der ältere Polyklet dagegen noch bis nach der Schlacht bei 
Aigospotamoi (Ol. 93,4 — 405 v. Chr.) gearbeitet habe. 

Beide Inschriften [Löwy, Inschr. griech. Bildh. Nr. 93], außer dem 
Künstlernamen je drei auf Siegerstatuen bezügliche Distichen enthaltend, 
befinden sich auf einem und demselben Marmorblocke, sind aber nicht von 
derselben Hand ausgeführt. Da sie jedoch an derselben Fläche des Steines 
mit Rücksicht aufeinander angeordnet seien, heißt es weiter, so können sie 
als ungefähr gleichzeitig gelten. Dieser bescheidenen Vermutung folgt aber 
sofort die Behauptung: „Daß Lysipp von Sikyon und Polyklet d. J. gleich- 
zeitig gearbeitet haben, steht demnach fest.“ Diese Behauptung könnte 
nur gelten, wenn es sich um eine ursprünglich für zwei Statuen berechnete 
Basis handelte. Aber der Block, der die Inschriften trägt, ist nicht eine 
selbständige Statuenbasis, sondern ein architektonisches Glied, welches von 
Löschcke selbst mit dem Herakleion oder etwa dem an dasselbe anstoßenden 
Gymnasion in Verbindung gebracht wird. Nehmen wir an, daß es einer 
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Mauer oder xommig angehört habe, die zur sukzessiven Aufnahme von Sieger- 
statuen bestimmt war, so kann recht wohl zwischen der Weihung der beiden 
Statuen eine Reihe von Jahren vergangen sein. Wenigstens dürfen aus der 
angenommenen Gleichzeitigkeit keine weiteren Folgerungen gezogen werden; 
und die Inschrift ist dafür, daß, wenn auch Polyklet nicht ein Altersgenosse 
des Lysipp gewesen, „doch sicher beide Künstler auf der Grenzscheide ihrer 
Tätigkeit noch zusammengetroffen“, keineswegs „ein unwiderlegliches Zeugnis“. 

Aber auch eine Notiz bei Plinius (36, 64) soll zu derselben Annahme 
führen: dieser erwähnt nämlich unter den Werken des Lysipp eine Statue 
des Hephaistion, des bekannten Freundes Alexanders, „welche einige dem 
Polyklet beilegen, der doch fast hundert Jahre vorher lebte“. Hier sei 
nämlich offenbar der jüngere mit dem älteren verwechselt worden. Also 
zuerst soll Polyklet d. J. nicht Altersgenosse des Lysipp sein, und dann 
doch die Statue des Hephaistion (gewiß nicht vor Ol. 112 [332 v. Chr.], 
möglicherweise erst etwa Ol. 114 [324 v. Chr.|) gearbeitet haben, so daß 
sich die Zeit seiner Tätigkeit, wenn auch nicht völlig, doch zum größten 
Teil mit der des Lysipp gedeckt hätte. Hier befindet sich Löscheke mit 
sich selbst in offenbarem Widerspruche. 

Ist es aber möglich, die Tätigkeit des Polyklet überhaupt so weit aus- 
zudehnen? Was ich darüber bald nach dem Erscheinen von L.s Aufsatz 
niedergeschrieben, hat durch die Entdeckungen von Olympia eine bedeutende 
Erweiterung erfahren, und es ist dadurch der Anlaß gegeben, die Besprechung 
über Polyklet hinaus auf dessen ganze Familie auszudehnen. 

Daß Daidalos von Sikyon Sohn des Patrokles war, wußten wir bereits 
durch eine ephesische Inschrift: C. i. gr. 2984 [Löwy, I. G. B. 88] und ist 
durch andere aus Olympia bestätigt worden (A. Z. 1879 8. 45, Nr. 221; 
vgl. 222 u. 287) [Olympia V Nr. 635; 161]. Nun erscheint aber dort (A. 7. 
1878 8. 84, Nr. 129) [Ol.V 159] auch Naukydes als Sohn des Patrokles; und 
nach den Grundsätzen philologischer Kritik ist ferner bei Pausanias II a 
zu lesen: z6 usv (üyalua "Endeng) Iombaleırog Emoinoe, ro ÖL AdeApög HoAv- 
nAelrov Navnödng MöYwvos. Also Daidalos, Naukydes und Polyklet sind 
Brüder. Daidalos heißt außerdem einmal (Paus. VI 3, 4) Schüler seines 
Vaters Patrokles, Polyklet einmal (Paus. VI 6, 2) Schüler des Naukydes, 
woraus zunächst nur folgt, daß er der jüngere Bruder war. Um die wei- 
teren chronologischen Angaben leichter zu würdigen, mag hier sofort folgendes 
hypothetische Schema aufgestellt werden, an dem dieselben gemessen werden 
können. Wenn Patrokles ungefähr im Jahre 470 = Ol. 77, 3 und ihm als 
dreißigjährigen Manne 440 = Ol. 85, 1 als ältester Sohn Naukydes geboren 
war, so konnte dieser, wiederum dreißigjährig 410 = Ol. 32, 3 Schüler haben, 
die sich fünf Jahre später 405 = Ol. 93, 4 an öffentlichen Werken beteiligten. 
Als ein solcher Schüler ist zunächst der nicht im Familienzusammenhange 
stehende Sikyonier Alypos beglaubigt, der an dem großen delphischen Weih- 
geschenke für Aigospotamoi arbeitete. Ganz in dieselbe Zeit aber eehört der 
aus dem gleichen Anlaß geweihte Dreifuß in Amyklai, an dem ich eine 
Aphrodite von der Hand des Polyklet befand. Man hat diesen für den 
älteren erklären wollen. Aber sollte man dem, wenn er überhaupt noch 
gelebt hätte, im höchsten Alter stehenden, weltberühmten Meister die Figur 
an einem von zwei Dreifüßen neben dem sonst unbekannten Aristandros von 


Paros übertragen, sollte man ihm, dem Haupte der .argivischen Schule, neben 
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so vielen unbedeutenden Künstlern nicht auch einen hervorragenden Anteil 
an dem delphischen Weihgeschenke vergönnt haben? Man hat aber außer- 
dem ganz vergessen, daß er Schüler des Ageladas war, dessen Leben sich 
kaum über Ol. 80 hinaus erstreckt haben kann. Wir müssen daher an un- 
seren chronologischen Grundlagen dehnen und zerren, um eine entfernte Mög- 
lichkeit herauszurechnen, die wir schließlich doch selbst wieder für eine Un- 
wahrscheinlichkeit erklären müssen. Nach dem obigen Schema würde der 
jüngere Polyklet Ol. 93, 4, auch wenn er Ol. 87, 1=432 geboren, also 
acht Jahre jünger als sein Bruder gewesen, immer schon das Alter von 
27 Jahren erreicht haben und also ein fertiger Künstler gewesen sein. Aller- 
dings ist an dem delphischen Weihgeschenk auch noch sein Vater Patrokles 
beschäftigt, ja Plinius setzt denselben sogar erst in die 95. Olympiade, in 
welcher er nach unserer Berechnung bereits das siebzigste Jahr erreicht 
haben müßte: als Bezeichnung der Blüte freilich ein hohes Alter! Aber ohne 
die Listen des Plinius weiter zu kritisieren, dürfen wir uns dasselbe in 
diesem Falle ohne weiteres gefallen lassen; denn in derselben Olympiade 
steht neben Patrokles auch sein Sohn Naukydes. 

Fahren wir fort, so fehlen über Naukydes weitere Zeitangaben. Unter 
den Werken des jüngeren Polyklet läßt sich die Statue des Antipatros mit 
Wahrscheinlichkeit in Ol. 98 |388 v. Chr.] setzen. Daidalos arbeitet ein 
Weihgeschenk der Eleer wegen eines in der 95. Ol. [400 v. Chr.]| erfochtenen 
Sieges über die Lakedämonier in der Altis, und noch später an den Weih- 
 geschenken der Tegeaten wegen der Erfolge, welche dieselben Ol. 102, 4 
[369 v. Chr.] ebenfalls über die Lakedämonier davongetragen hatten.*) Bis 
in die gleiche Zeit würde sich auch die spätere Tätigkeit des jüngeren 
Polyklet ohne Bedenken herabrücken lassen. Geradezu unmöglich würde es 
also nicht sein, daß er sich noch mit den Anfängen des Lysipp berührt 
hätte; aber wahrscheinlicher ist es, daß die. beiden thebanischen Inschriften 
durch einen Zwischenraum von einigen Jahren getrennt sind. 

Im vorhergehenden ist einer Statue von seiner Hand, des Zeus Philios 
in Megalopolis (Paus. VIII 31, 4) noch nicht gedacht worden. Ihre Einfügung 
in den chronologischen Rahmen würde keine besondere Schwierigkeit ver- 
anlassen. Trotzdem muß die Frage, ob sie zur Zeit der Gründung dieser 
Stadt (Ol. 102, 2) [371 v. Chr.], ja ob sie überhaupt von dem jüngeren 
und nicht vielmehr von dem älteren Polyklet gearbeitet war, noch immer 
offengehalten werden. Dort befanden sich in einem und demselben Peribolos 
drei Tempel. Für zwei derselben, den der großen Göttinnen und den der 
Aphrodite, führte der bekannte Damophon die Tempelbilder aus Marmor 
und Holz aus. Ist es da nicht auffällig, daß das Bild des Zeus für den 
dritten Tempel, wie wir aus dem Stillschweigen des Pausanias schließen 
dürfen, aus Erz, einem anderen Künstler aus einer ganz verschiedenen Schuie 


®») Urlichs (in den Jahrb. f. Philol. LXIX S. 380) denkt an Ereignisse, die um 
eine Olympiade später fallen. Es stimmt allerdings, daß Pausanias (X 9, 5) von 
kriegsgefangenen Lakedämoniern spricht, und daß nach Xenophon (Hellen. VI 4, 27) 
bei dem Entsatz von Kromnos Spartiaten und Periöken zAsiovss r@v ixarov In 
Kriegsgefangenschaft fielen. Von diesen aber erhielten die Arkader nur den vierten 
Teil. Sollten sie für diesen Erfolg eine Reihe von neun Statuen aufgestellt haben? 
Bei der Masse kleinerer und größerer Fehden in damaliger Zeit ist es kaum mög- 
lich, im einzelnen Falle eine bestimmte Entscheidung zu treffen. 
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sollte übertragen worden sein? Wahrscheinlicher ist es jedenfalls, daß. die 
Statue, wie so viele andere in Megalopolis, aus früherer Zeit stammte und 
aus einer anderen arkadischen Stadt dorthin versetzt wurde. 

Bestimmter möchte ich dem jüngeren, nicht dem älteren Polyklet den 
Zeus Meilichios in Argos zuweisen, nicht zwar, daß ich, einer Andeutung 
Löschekes (Anm. 12) folgend, dieses Werk mit dem Skytalismos des Jahres 
370 = Ol. 102, 3 in Verbindung bringen zu müssen glaubte, sondern unter 
bestimmter Betonung des Voreoov in der Erzählung des Pausanias (II 20, 1) 
über die Ereignisse des Jahres 418 = Ol. 90, 3. Die nächste Folge der- 
selben war die Einrichtung der Demokratie, die schwerlich so bald als reuige 
Sünderin an eine Sühnung des vorhergegangenen Blutbades dachte. Der na- 
türlichen Entwickelung würde es weit besser entsprechen, daß man erst eine 
geraume Zeit später, als die vornehmen Geschlechter sich durch jungen Nach- 
wuchs wieder gekräftigt hatten, zu einer gewissen Ausgleichung der poli- 
tischen Gegensätze gelangte, die in den @Ala x«ddocıe und der Weihung der 
Zeusstatue ihren Ausdruck finden mochte. 

Wenn ich also diese Statue, wie schon vorher den Dreifuß von Amyklai, 
aus dem Verzeichnisse der Werke (des älteren Polyklet ausscheide, so muB 
ich um so energischer dagegen Einspruch erheben, daß Löschcke in einer 
etwas an Kleins Manier. erinnernden Auffassungsweise aus ganz allgemeinen 
Gründen sich von der positiven Grundlage der schriftlichen Überlieferung 
entfernen und ein berühmtes Werk des älteren Polyklet auf den jüngeren 
übertragen will. Es erscheint ihm nämlich „wegen des Gegenstandes der 
Darstellung und wegen der Fertigkeit in Bildung geschlossener Gruppen, 
die er voraussetzt, sehr fraglich, ob sie (die vielbewunderten Astragalizonten) 
nicht vielmehr von dem in Rom vergessenen jüngeren Namensvetter her- 
rührten“. Allerdings kennt Plinius den jüngeren Polyklet nicht, aber er 
erwähnt 34, 55 dieses Werk nieht etwa beiläufig als eins unter vielen, son- 
dern mit scharfer Betonung: hoc opere nullum absolutius plerique iudicant. 
Und dieses Werk sollen wir dem jüngeren Polyklet, der doch immer nur 
ein Künstler zweiten Ranges war, zuweisen? Das Zeugnis ist hier so po- 
sitiv, daß, wenn das Werk sich. nicht in unsere Vorstellungen von dem 
Meister einfügen will, wir nicht berechtigt, das Zeugnis zu verwerfen, son- 
dern verpflichtet sind, unsere Vorstellungen nach dem Zeugnisse zu refor- 
mieren. 

Wie große Vorsicht aber in der Aufstellung so allgemeiner Annahmen 
geboten ist, das drängte sich mir im Laufe der gegenwärtigen Untersuchungen 
gerade in Beziehung auf den älteren Polyklet auf. Wir sind gewohnt, ihn 
als einen der ersten, wenn nicht den ersten Athletenbildner aufzufassen. 
Nun lehren uns die olympischen Ausgrabungen, daß von den fünf bisher 
zwischen ihm und dem jüngeren streitigen olympischen Siegerstatuen nach den 
Inschriften vier dem jüngeren zugesprochen werden müssen, und daß wir 
demnach auch die fünfte, die des Kyniskos, diesem nicht wohl länger vor- 
enthalten dürfen. So bleibt für den älteren keine einzige übrig, und in 
diesem Falle dürfen wir wohl aus dem Stillschweigen des Pausanias folgern, 
daß er überhaupt keine Siegerstatuen für Olympia gearbeitet hat. Es scheint 
daher, daß er die Jünglingsgestalt und das „athletische Genre“, in dem er 
unangefochten Meister bleibt, gewissermaßen nur als theoretisch-künstlerische 
Aufgabe, nicht als Objekt für den praktischen Markt in Olympia behandelt 
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habe. Ob wir deshalb vielleicht seine künstlerische Persönlichkeit in eine 
gewisse Parallele mit der Stellung des Isokrates auf dem Gebiete der Be- 
redsamkeit zu bringen haben, mag hier unerörtert bleiben.*) 

Nach diesen Abschweifungen kehren wir wieder zu der thebanischen 
Künstlerinschrift zurück. Überraschend nennt Löschcke, was sie „über die 
Heimat des jüngeren Polyklet lehre. Denn bei dem ausgeprägten Böotismus 
in der Form £mosıce scheint mir ein Zweifel über diese kaum möglich“. 
Den jüngeren Polyklet für einen Böoter zu halten, möchte vielleicht gerecht- 
fertigt sein, wenn jenes Zrösıoe an der Statue selbst oder an ihrer Plinthe, 
d. h. vom Künstler selbst eingemeißelt wäre. Aber die Statue hatte nicht 
einmal eine isolierte Basis, und über der Künstlerinschrift befindet sich ein 
Epigramm von drei Distichen. Daß dieses vom Künstler selbst eingemeißelt 
sei, wird kaum jemand zu behaupten wagen, und so werden wir auch die 
weiteren zwei Worte: TloAvzAsırog Emosıce auf Rechnung des böotischen Stein- 
metzen setzen müssen, der in Theben eben böotisch schrieb. 

Die Inschrift läßt sich also gegen die aus dem Familienzusammenhange 
mit Naukydes abgeleiteten Resultate in keiner Weise geltend machen; und 
wohl noch weniger können die Hinweisungen Löschekes auf mehrfache Be- 
ziehungen Polyklets zu Theben und Thebanern in Betracht kommen. Theben 
war keineswegs der Sitz einer Kunstschule, die wie Athen oder Argos nicht 
bloß das heimische Bedürfnis befriedigt, sondern auch für den Export ge- 
arbeitet hätte. Wir finden dort attische wie peloponnesische Künstler in 
größerer Zahl beschäftigt (s. das Register zu meiner Kle. II 783) [II? 535], 
wobei allerdings nicht verschwiegen werden soll, daß ausnahmsweise die 
einzigen namhaften böotischen Künstler Hypatodoros und Aristogeiton nicht 
nur ein Götterbild für eine arkadische Stadt, sondern auch ein umfangreiches 
Weihgeschenk in Delphi für die Argiver arbeiteten. 

Wenn ich schließlich hier noch auf die Heimatsverhältnisse der Familie 
des Polyklet eingehe, so geschieht dies vornehmlich mit Rücksicht auf die 
Bemerkungen Furtwänglers in der A. Z. 1879 8. 46. Daidalos nennt sich 
in den Inschriften und heißt bei Pausanias Sikyonier, Polyklet bei Pausanias 
Argiver. Naukydes, wenn er nach der Inschrift Sohn des Patrokles ist, 
kann nicht zugleich, wie jetzt bei Pausanias steht, Sohn des Mothon sein. 
Es freut mich daher, daß ich, schon ehe ich Furtwänglers Aufsatz gelesen 
hatte, zu der gleichen Lösung wie er gelangt war, nämlich daß in Möswvog 
die Angabe der Heimat des Künstlers versteckt sei, und zwar Methana 
zwischen Epidauros und Troizen, welches Thukydides IV 45 Methone nennt, 
während für die gleichnamige Stadt in Messene sich bei Pausanias IV 35, 1 
sogar die Form Mothone findet. So hätten wir also für die drei Brüder 
drei verschiedene Heimatsangaben. Zur Lösung dieser scheinbaren Wider- 
sprüche bemerke ich zunächst, daß attische Künstler in attischen Inschriften 
ihre Heimat nach ihrem Demos, und nur außerhalb Attikas sich als Athener 
zu bezeichnen pflegen. Als Analogie aus anderen Gegenden Griechenlands 


*) Diesen Mahnungen zur Vorsicht ‚gegenüber will auch ich mich einer War- 
nung Löschekes nicht verschließen: eine thebanische Inschrift, in der ich ein 
Künstlerverzeichnis zu erkennen glaubte (Overbeck SQ. 1568) [Löwy, 1. G. B. 554], 
mag wenigsten so, lange aus den archäologischen Schriftquellen gestrichen werden, 
'als die partielle Übereinstimmung mit bekannten Künstlernamen sich nicht durch 
weitere Gründe als eine nicht ‚bloß zufällige erweisen läßt 
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kann eine Inschrift aus Olympia (A. Z. 1878 8. 181) [Olympia V Nr. 130] 
dienen, in welcher sich Athenodoros und Asopodoros y& nv "Ayauös, 6 0° 88 
"Agysog elgvydeov ohne Angabe der Stadt nennen. Nun wird der Navxvdng 
M6%ovog bei Pausanias als Künstler einer Hekate nicht in Olympia, son- 
dern in Argos genannt, und hieraus also erklärt sich, daß er dort, wahr- 
scheinlich in der Inschrift, Methana als seine engere Heimat oder den Stamm- 
sitz seiner Familie bezeichnet. Naukydes war also ein Medwvaiog "Agyeiog, 
wie bei einem Komiker Ephippos (Athen. X 442d) Herakles sich Tievvd1ov 
"Aoysiov nennt, oder wie ähnlich Bowwriog &5 ’Eoyoutvov ein Werk des 
Hypatodoros und Aristogeiton weiht. In Olympia würde sich wahrscheinlich 
auch Naukydes als Argiver bezeichnet haben, wie Polyklet zwar nicht in 
den Inschriften, aber bei Pausanias genannt wird, Daidalos dagegen erscheint 
als Sikyonier. Es haben nun jedenfalls einmal sehr enge Beziehungen zwi- 
schen der Kunst von Sikyon und von Argos bestanden: schon die drei Musen 
des Ageladas, Kanachos und Aristokles scheinen in einer gewissen Gemein- 
samkeit gearbeitet zu sein; und so mag es sich auch erklären, daß der ältere 
Polyklet gewöhnlich Argiver, aber auch einmal Sikyonier genannt wird. 
Doch läßt sich dieses Verhältnis der Schulen vielleicht, wenigstens zeitlich, 
etwas bestimmter begrenzen. In der Schule des Sikyoniers Lysipp finden 
wir neben mehreren Sikyoniern keinen Argiver: die Schule von Argos 
scheint ausgestorben, ja überhaupt begegnen wir dort in dieser und der 
späteren Zeit nur geringen Spuren einer einheimischen künstlerischen Tätig- 
keit. Früher haben wir dort als Schüler des älteren Polyklet den Argiver 
Asopodoros und wahrscheinlich, obgleich nicht ausdrücklich als Argiver be- 
glaubigt, den Periklytos, der wiederum Lehrer des Antiphanes aus Argos 
war. Daneben stehen (Naukydes und) der jüngere Polyklet, den wir uns 
wegen der Gleichheit des Namens gern in verwandtschaftlicher Beziehung 
zum älteren denken mögen. Aber schon dieser hat einen Schüler aus Sikyon, 
den Kanachos, der jüngere ebendorther den Alypos, und auf Antiphanes 
folgt der Sikyonier Kleon. Hierzu kommt endlich, daß Daidalos, obwohl 
aus argivischer Familie, sich Sikyonier nennt. Es scheint demnach, daß 
schon gegen Ol. 100 [380 v. Chr.] die Schule von Argos in der Auflösung 
begriffen war, und daß Sikyon ihre Stelle einnahm — richtiger vielleicht 
wieder einnahm. Denn schon zur Zeit des Dipoinos und Skyllis erscheint 
es als ein Hauptsitz der Kunstübung und bewahrt seine Stellung, wenigstens 
auf dem Gebiete der Malerei, lange nach Lysipp noch in der Zeit des achä- 
ischen Bundes, während Argos nur durch die Bedeutung einzelner hervor- 
ragender Individualitäten, wie Ageladas und Polyklet, zeitweilig in den Vorder- 
grund treten mochte. Über weitere Ursachen dieses Wechsels ließen sich 
vielleicht Vermutungen, aber ohne sichere Gewähr aufstellen. Immerhin aber 
wird es nicht überflüssig sein, zunächst die Tatsachen, wie sie sich aus den 
uns zu Gebote stehenden Quellen ergeben, darzulegen, wenn sich auch Folge- 
rungen aus denselben vielleicht erst einmal später ziehen lassen. 


Myron. 


Über die zeitlichen Grenzen der Tätigkeit des Myron fehlen uns be- 
kanntlich genauere Angaben Eins seiner berühmtesten Werke müßte er 
schon um Ol. 77 [472 v. Chr.] gearbeitet haben, sofern es nachweisbar wäre, 
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daß der berühmte Läufer Ladas in dieser Olympiade gesiegt und Simonides, 
der bereits 01.78, 2 [467 v. Chr.] starb, seine Grabschritt verfaßt hätte. 
Diese Folgerung würde sich ergeben, wenn die Vermutung Benndorfs (de 
Anthol. gr. epigr. p. 15) begründet wäre, daß in dem Epigramm des Simonides 
(Anth. pal. XIII 14) der Name Advdig in Addag zu verbessern wäre. Dübner 
in seiner Ausgabe bezeichnet dies als wahrscheinlich. Allein der Name des 
Dandis kommt als der des Siegers in der 77. Ol. nicht bloß an dieser einen 
Stelle, sondern auch bei Diodor XI 53, bei Dionys Hal: IX 37 und bei 
Africanus vor, und überall schwanken die Lesarten nur unbedeutend zwi- 
schen Aavöns, Aavıns, Adtıg, Advrıog, Advrıs (Dandin in der armenischen 
Übersetzung des Africanus). Daß der Name Ladas bei allen diesen Autoren 
in gleichmäßiger Weise korrumpiert und herzustellen sei, wird wohl kaum 
jemand zu behaupten wagen; und so wird schon ‚aus diesem Grunde Dandis 
bei Simonides seinen Platz behaupten müssen, abgesehen davon, daß neben 
den vielen Siegen im Stadion, von denen wir sonst nichts wissen, gerade 
der von Pausanias bezeugte Sieg im Dolichos in dem Epigramm nicht er- 
wähnt wird. — Die Heimat des Ladas wird nicht direkt angegeben. Wegen 
seiner Statue im Tempel des Apollo zu Argos (Paus. II 19, 7) möchte ihn 
Benndorf für einen Argiver erklären. Das Stadion indessen, in dem er seine 
Schule durchgemacht, lag zwischen Mantinea und Orchomenos, also in Ar- 
kadien (Paus. VIII 12, 5); sein Grab auf dem Wege von Belmina nach 
Sparta, also in Lakedämon (Paus. III 21, 1); und wenn Pausanias richtig 
“ vermutet, daß er sofort nach einem Siege erkrankt und unterwegs, doch 
wohl auf der Rückkehr nach der Heimat, gestorben und an der Stätte seines 
Todes auch begraben sei, so muß eben Lakedämon als seine Heimat be- 
trachtet werden, wie man auch früher angenommen hat. 

Auffallend findet es Benndorf, daß sowohl bei Pausanias unter den 
Statuen der Olympioniken, als bei Plinius unter den Werken des Myron 
die Erwähnung der Statue des Ladas fehle. Er hält es daher für nicht zu 
kühn, bei letzterem den ungehörigen und fremdartigen Hund canem in Ladam 
zu verändern. Paläographische Wahrscheinlichkeit hat diese Veränderung ge- 
wiß nicht; und wenn Plinius unmittelbar nach der berühmten Kuh auch 
noch einen Hund desselben Künstlers erwähnt, so liegt darin doch gewib 
nichts Auffälliges. Daß aber ein Hund ebensogut wie eine Kuh sogar als 
ein Wunder der Kunst gepriesen werden konnte, lehrt die Erzählung bei 
Plinius 34, 38. — Das Schweigen des Pausanias möchte sodann Benndorf 
daraus erklären, daß die Statue vor der Zeit des Pausanias nach Rom ver- 
setzt worden sei, womit es zusammenhänge, daß Ladas bei römischen Dichtern 
und Schriftstellern mehrfach erwähnt werde. Allein dieselben gedenken wohl 
des Ladas und seiner Schnelligkeit; eine Beziehung aber auf seine Statue 
findet sich nirgends. Wir kennen dieselbe als Werk des Myron einzig aus 
dem (Doppel-) Epigramm der Anthologie XVI 54. Daneben steht die Br- 
wähnung der Statue in Argos bei Pausanias; und so werden wir nicht wohl 
umhin können, das Epigramm auf diese zu beziehen. Das Schweigen des 
Pausanias über den Künstler darf dagegen nicht angeführt werden, indem 
z. B. Hirschfeld (Athena und Marsyas 8. 16) aus dem ersten Buche nicht 
weniger als sechs Beispiele zusammenstellt, zu denen sich noch die Parthenos 
des Phidias hinzufügen‘ läßt, in denen Pausanias die uns sonst bekannten 
Namen der Künstler übergeht. 
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Trotzdem möchte ich nicht leugnen, daß in den Nachrichten über Ladas 
etwas liegt, was von dem Charakter der. gewöhnlichen Überlieferungen über 
olympische Sieger etwas abweicht. Daß er in der Zeit des Myron. gesiegt 
habe, ist keineswegs ausdrücklich überliefert. Die Erwähnung ‚aber seines 
Grabmals, des Stadions, in dem er sich geübt, sowie die Weihung seiner 
Statue im Apollotempel von Argos weisen auf außergewöhnliche Ehren hin, 
wie wir sie am liebsten ‚mit einer Art Heroenkult. verbunden annehmen 
möchten. Man kann geneigt sein, an Verhältnisse zu denken, wie die des 
Oihotas aus Dyme in Achaia, der als Sieger in Ol. 6 [756 ‚v. Chr.] erst um 
die 80. Ol. [460 v. Chr.] eine Statue erhielt. Es wurde von mir bereits in 
der Kle. I 8. 69 die Vermutung geäußert, daß die von Pausanias (VI 3, 8) 
verworfene Erzählung, er habe bei Platää mitgekämpft, auf eine Wunder- 
erscheinung, wie die des Theseus, Marathon, Echetlos in der Schlacht bei 
Marathon zu beziehen sein möge. Die weitere, in ihrer Allgemeinheit un- 
richtige Augabe über den Fluch des Oibotas, der den Achäern die Ehre 
olympischer Sieger raubte, dürfte dann in der Beschränkung richtig. sein, 
daß erst seit der Schlacht bei Platää die Achäer in Olympia keine. Erfolge 
mehr aufzuweisen hatten, bis sie gegen Ol. 80 la Es zıuv tod Oißore 
festsetzten und ihm eine Statue in. Olympia. errichteten. Außerdem. blieb 
es noch bis in die Zeit des Pausanias (VII 17, 14) Sitte, daß. Achäer, 
wenn sie sich an den Kämpfen in Olympia beteiligen wollten, vorher, dem 
Oibotas Opfer darbrachten (Zvayigeıv) und nach errungenem Siege seine 
Statue in Olympia bekränzten. — Noch nähere Berücksichtigung scheinen 
die Nachrichten über nicht weniger als vier spartanische Sieger in Olympia 
zu verdienen. Eutelidas siegte Ol. 38. Pausanis VI 15, 8 nennt allerdings 
sein Bild alt und bezeichnet die Inschrift an der Basis als durch die Zeit 
unleserlich. Aber da er selbst (VI 18, 7) die ersten Siegerstatuen in die 
59. und 61. Ol. [544 und 536 v. Chr.] setzt, so konnte ihm die Statue 
erst lange nach seinem Tode, und dann doch wohl schwerlich von Ver- 
wandten, sondern durch die Lakedämonier vom Staats wegen errichtet sein. 
Hipposthenes und sein Sohn Hetoimokles errangen in Olympia im ganzen 
elf Siege. Von den sechs des Vaters fällt der erste im Ringkampfe der 
Knaben in Ol. 37 [632 v. Chr.|, die fünf anderen im Ringen der Männer 
in 01. 39—43 .|624—608 v. Chr.|. Die lange Siegeslaufbahn des Vaters 
wird der Sohn ziemlich unmittelbar fortgesetzt haben, so daß seine Siege 
um. Ol. 50 [580 v. Chr.] fallen müssen. Da ihm nun nach Pausanias (III 13, 9) 
eine Statue in Sparta errichtet war, so wird auch diese, wie die des Eutelidas, 
erst lange Zeit nach dem Siege aufgestellt worden sein. Von Hipposthenes 
aber berichtet Pausanias III 15, 7, daß ihm in Sparta sogar ein Tempel 
geweiht war; o&ßovow de 2% uavreuunrog rov InnoodEvnv üre Hoosdavı uı- 
was vEuovreg. Uhionis erkämpfte mehrere Siege um die 30. Ol. (Paus. VI 13, 2). 
Auf einer Stele mit dem Verzeichnis seiner Siege, von der eine zweite e 
bei den Gräbern der Agiaden in Sparta (III 14, 3) wahrscheinlich eine Wieder- 
holung war, fand sich eine Erwähnung des erst Ol. 65 [520 v. Chr.] (wie- 
der? —) eingerichteten Waffenlaufes, woraus Pausanias schloß, daß sie nicht 
von Chionis selbst, sondern erst später von den Laksdämomien aufgestellt 
sei. Er hätte deshalb: nicht zweifeln sollen, daß die daneben stehende Statue 
den Chionis darstellen könne, da sie ein Werk des Myron sei. Denn offen- 
bar gehören Stele und Statue zusammen und ihre Aufstellung rückt da- 
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durch in die Zeit des Myron herab. Ist es nun Zufall, daß auch die Statue 
des Ladas ein Werk des Myron war? Liegt hier nicht der Verdacht nahe, 
daß auch Ladas in einer früheren Zeit gesiegt habe, und daß die Weihung 
seiner Statue mit der Aufstellung der des Chionis in einem gewissen Zu- 
sammenhange stehe, wenn wir nicht lieber annehmen wollen, daß die späte 
Ehrung aller der genannten älteren Olympioniken in gewissen Zeitströmungen 
ihren gemeinsamen Grund hatte? Bei Hipposthenes werden wir bestimmt 
auf ein Orakel hingewiesen. Von Chionis aber wird berichtet, daß er an 
der Gründung von Kyrene durch Battos Anteil hatte, und vielleicht lag 
darin, vielleicht auf eine Mahnung des in Sparta hoch angesehenen ÖOrakels 
des Ammon hin (Paus. III 18, 3), der Anlaß, sein Andenken in Sparta und 
in Olympia zu erneuern. Allerdings lassen sich solche Vermutungen nicht 
in jedem einzelnen Falle so wie bei Oibotas durch Hinweisung auf bestimmte 
Zeugnisse begründen; aber wiederum ist es ein eigentümliches Zusammen- 
treffen, daß wir, wie bei Oibotas, so auch bei Chionis und Ladas auf die 
Zeit bald nach den Perserkriegen hingewiesen werden, die ja durch so manche 
Legende den Anlaß zur Einführung oder Wiederbelebung von Götter- und 
Heroenkulten (ich erinnere nur an Pan und Boreas in Athen) darboten. 
Die poetische, halb legendenhafte Verklärung, in der uns Ladas namentlich 
auch bei Diehtern und Rhetoren der späteren Zeit (vgl. Benndorf p. 13) 
entgegentritt, würde sich bei einer solchen Auffassung der Verhältnisse am 
besten erklären, die natürlich für sich nicht den Wert eines historischen 
"Beweises, sondern nur einen gewissen Grad von Wahrscheinlichkeit in An- 
spruch zu nehmen vermag. — 

Außer den Statuen des Ladas und des Chionis arbeitete Myron noch 
zwei Statuen fiir einen anderen Lakedämonier. Nach Pausanias (VI 2, 2) 
brachte Lykinos ein Gespann von Füllen nach Olympia, die er, da eines 
derselben zurückgewiesen wurde, unter den ausgewachsenen Rossen laufen 
ließ, zei dvine di aurov' dvednne ÖE Hal Avdoidvreg dVo Es Okvuniav, Mü- 
owvos od Admvalov morjuere. Rutgers (Africani 'OAvum. dvayo. p. 144) 
macht mit Recht darauf aufmerksam, daß das Füllenrennen erst Ol. 99 
[384 v. Chr.] eingeführt wurde, während Myron um Ol. 80 [460 v. Chr. | 
tätig war. Demnach waren entweder die Statuen nicht von der Hand des 
Myron oder sie bezogen sich nicht auf den Sieg des Lykinos. Vor diese 
Alternative gestellt, müssen wir uns schon zu einem etwas kühneren Vor- 
‘ gehen entschließen. Bei etwas schärferem Zusehen erscheint die Verbindung 
Zvina di’ wbriv. Avednne de al... etwas bedenklich, wenigstens dem 
Spraehgebrauche des Pausanias nicht völlig entsprechend. Und weshalb 
stellt Lykinos zwei Statuen für einen einzigen Sieg auf? Sehen wir weiter, 
was bei Pausanias folgt: r& d2 "Aoxssıldn nal Alyg T& neudi, TO nv airöv 
yeyovaoı Ödo 'Olvunızaı vinaı, Alyag de #rh. Auch diese beiden gehören zu 
der Gruppe lakedämonischer Sieger im Wagenrennen, die Pausanias hier zu- 
sammenfaßt; Arkesilaos hat zweimal gesiegt, Lichas war O1. 90 [420 v. Chr. ] 
ein alter Mann (&vdo« y&oovr«: Xenoph. Hell. III 2, 21; vgl. Rutgers p. 52); 
sein Vater lebte demnach um Ol. 80, war also Zeitgenosse des Myron. Alles 
würde daher sehr gut stimmen, wenn Myron die beiden Statuen nicht für 
Lykinos, sondern für Arkesilaos gemacht hätte. Nun ist bei Pausanias schon 
im Anfange desselben Kapitels ein Name ausgefalien (nicht Xenarches, wie 
Rutgers p. 125 riehtig bemerkt, weshalb auch Xenarches unter den Werken 
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des Lysipp zu streichen und der verlorene Sohn des Philandrides dafür «ein- 
zusetzen ist), und es kommt verhältnismäßig oft vor, daß sich bei Pausanias 
im Umfange einer Seite mehr als eine Lücke findet. Nehmen wir also 
auch in dem kritischen Satze den Ausfall eines einzigen Wortes an und 
schreiben: dveänne 68 nal AgnsclAuog dwögıkvrag Övo, so sind die sach- 
lichen Schwierigkeiten gehoben, und wir gewinnen einen Text, welcher der 
verzwickten Redeweise des Pausanias auf das beste entspricht. 


Ptolichos. Ein Werk des Ptolichos von Ägina war die Statue seines 
Landsmannes Theognetos. In der Künstlergeschichte I S. 81 hatte ich be- 
merkt, daß der olympische Sieg desselben im Ringkampfe der Knaben vor 
01. 80 [460 v. Chr.], jedoch nicht notwendig vor Ol. 77—78 [472 bis 
468 v. Chr.] fallen müsse. Rutgers (8. 37) will ihn nicht später als Ol. 75 
[480 v. Chr.| ansetzen. Allein die Erwähnung des Theognetos in Pindarsı 
VIII. pythischer Ode, welche seinen Neffen Aristomenes feiert, bietet dafür 
keine Berechtigung; vgl. L. Schmidt, Pindars Leben S. 398 ff. Dagegen 
hatte ich übersehen, daß wir in einem Epigramm der Anthologie (XVI 2) 
die Inschrift der Siegerstatue besitzen, indem dort schon von Schneidewin 
gewiß mit vollstem Rechte, wie auch in der neuesten Ausgabe von Dübner 
anerkannt ist, statt des metrisch fehlerhaften Namens eines unbekannten 
Theokritos der des Theognetos hergestellt worden ist. Das Epigramm aber 
hat den Simonides zum Verfasser, welcher O1. 78, 2 |466 v. Chr.] starb. 
Danach ist O1. 78 [468 v. Chr.] der späteste Termin für den Sieg des 
Theognetos. 

Kresilas. Kürzlich lenkte Ad. Römer meine Aufmerksamkeit auf eine 
bekannte Stelle des Auctor ad Herenn. IV 6, 9: Uhares a Lysippo statuas 
facere non isto modo didieit, ut Lysippus caput ostenderet Myronium, brachia 
Praxitelia, pectus Polyclitium, ventrem et erura, sed omnia coram magistrum 
facientem videbat, ceterorum opera vel sua sponte poterat considerare. Man 
habe die Worte ventrem et crura als ein törichtes Einschiebsel beseitigen 
wollen, weil sie sich in den besten Handschriften nicht fänden. Doch sei 
durch Spengel (Rhein. Mus. XVII S. 331 ff.) das Urteil über das Verhältnis 
der besseren zu den geringeren Codices wesentlich modifiziert worden. Und 
dann, wenn es sich um Anleitung zur Anfertigung von Statuen handele 
und man der Reihe nach Kopf, Arme und Brust aufzähle, bilden da nicht 
Bauch und Schenkel die notwendige Ergänzung, um ein Ganzes herzustellen ? 

Die letztere Erwägung scheint mir zwingend, und es ist daher an den 
Worten ventrem et crura in keinem Falle zu rütteln. Aus diesem Grunde 
kann denn auch eine Vermutung Kaysers, so wie sie ausgesprochen ist, nicht 
gebilligt werden: es sei zu lesen ventrem Cresilaeum, indem das letrbere 
Wort in erura et und weiter in et crura korrumpiert sei. Und doch 
glaube ich, daß uns Kaysers Vermutung auf das Richtige zu führen ver- 
mag. Als maßgebende Künstler nennt der Rhetor Lysipp, Myron, Praxiteles 
Polyklet; von den berühmtesten ersten Ranges fehlen Phidias und Skopas, 
Aber von philologischer Seite bietet sich auch nicht der geringste Anhalts- 
punkt, welcher den Ausfall gerade dieser Namen rechtfertigen könnte: und 
von archäologischer Seite darf wohl daran erinnert werden, daß die Vorzüge 
dieser beiden Künstler wesentlich oder wenigstens insoweit auf der Seite 
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der geistigen Auffassung lagen, daß ihre formalen Verdienste nicht als 
Zweck, sondern nur als Mittel zur Erreichung geistiger Ziele aufgefaßt zu 
werden pflegten. Und nun gar den Phidias als den Repräsentanten muster- 
gültiger Bauch- und Schenkelbildung hingestellt zu sehen, müßte einen fast 
erheiternden Eindruck machen. Wir sind also genötigt, an einen der primis 
proximi zu denken. Ein solcher ist Kresilas. In dem bekannten Amazonen- 
wettstreite steht er nach Polyklet und Phidias an dritter Stelle und sein 
sterbender Verwundeter wird mit besonderem Lobe genannt. Sein Name, 
der jetzt durch Inschriften sichergestellt ist, findet sich in den Handschriften 
fast immer mehr oder minder korrumpiert... In einem Epigramme der An- 
thologie (XIII 13) finden wir z. B. die Lesart Koıcius.. Nehmen wir beim 
Auct. ad Her. eine ähnliche Korruptel an, durch welche sich das Wort dem 
vorhergehenden crura, mit dem es die Anfangsbuchstaben gemein hat, noch 
mehr annäherte, so erklärt es sich, wie es als eine scheinbare Dittographie 
von crura leicht ausfallen konnte. So empfiehlt es sich von sachlicher wie 
von paläographischer Seite zu schreiben: ventrem et crura Üresilaea. Wie 
weit bei der Beurteilung des Künstlers auf die Worte ventrem et crura im 
einzelnen Nachdruck zu legen ist, wird vielleicht erst klar werden, wenn 
es einmal gelingt, unter den uns erhaltenen Typen von Amazonen die des 
Kresilas mit Sicherheit nachzuweisen. Vorläufig mögen die Worte nur zur 
Bestätigung der Annahme dienen, daß Kresilas zu den Künstlern gehört, die 
auf die formale Durchbildung ihrer Werke einen besonderen Wert legten. 


Demetrios. Nach Pausanias I 27, 4 stand in Athen am Poliastempel 
ebnjgıg mosoßüng, 000v TE nyEog udhıore, pausvn dıdaovog eivaı Avoıudyn- 
Ein zweites Zeugnis über sie besitzen wir bei Plinius 34, 76: Demetrius 
Lysimachen (feeit) quae sacerdos Minervae fuit LXIV annis. Aber was be- 
deutet ebjeıs? Benndorf in den Mitt. d. ath. Inst. I S. 50 bemerkt, daß 
sich das Wort schwerlich werde verteidigen lassen, und vermutet, es sei 
etwa „an das Material oder den Verfertiger des Werkes zu denken. Mög- 
lich wäre auch ein Wort. wie &bynows“. Paläographisch am nächsten steht 
wohl eöy®ng, und eine gutmütige, treuherzige Alte paßt auch dem Sinne 
nach sehr wohl. Man wird jedoch sagen, daß ein so treuherziges Beiwort 
der nüchternen Prosa des Pausanias nicht entspreche: im allgemeinen gewiß 
mit Recht. Doch fragt es sich, ob nicht Ausnahmen zuzugeben sind, und 
- ich möchte deshalb auf ein von Pausanias II 26, 9 erwähntes, leider chro- 
nologisch nicht näher bestimmbares, aber sehr eigentümliches Kunstwerk 
hinweisen. In einem Gebäude (o/«nue) zu Aigeira in Achaia befand sich 
(eine Gruppe von Statuen?) dvjo re 6m yEgav Iou zul Öövgöuevog, drei 
Frauengestalten, die sich ihre Armbänder abnahmen, drei Jünglinge und 
(der Name ist ausgefallen) mit dem Panzer gerüstet. Dieser Anonymus 
soll in einem Kriege der Achäer sich durch seine Tapferkeit unter den 
Aigeiraten besonders ausgezeichnet haben und gefallen sein; die Brüder 
melden seinen Tod; die Schwestern nehmen zum Zeichen der Trauer ihren 
Schmuck ab, zei zov markow Zrovoudfovcıw ol Zrıyagıı vum, Üre ehe- 
siwöv zei Zv vi einovı. Hier wird allerdings die Erwähnung des Ausdrucks 
in dem Bilde durch die Erzählung und den Beinamen genauer motiviert. 
Aber auch jene Lysimache war gewissermaßen eine Kuriosität: an bevor- 
zugter Stelle geweiht, nur eine Elle hoch, ein altes Weib, ein Werk des 
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Demetrios, künstlerisch vielleicht eine Art Seitenstück zu dem kahlköpfigen, 
diekbäuchigen Pellichos desselben Künstlers: konnte darin nicht hinreichender 
Anlaß für Pausanias liegen, der ausgesprochenen Eigentümlichkeit des Werkes 
durch ein bezeichnendes Epitheton mit einem kurzen Worte zu gedenken’? 


Apellas. Durch die Ausgrabungen von Olympia ist jetzt festgestellt, 
daß sich an die Künstlerfolge des Theokosmos von Megara und seines Sohnes 
Kallikles als drittes Glied dessen Sohn Apellas anreiht, der für die Königin 
Kyniska arbeitete und also um Ol. 100 [380 v. Chr.] lebte: A. Z. 1830 
S. 152 [Olympia V Nr. 160. 634]. “Eine weitere Tätigkeit möchte ihm 
Furtwängler als Kunstschriftsteller zuweisen und auf ihn die ausführlichen 
Notizen zurückführen, die wir über ein Werk seines Vaters, die Statue des 
Diagoras besitzen (Schol. Pind. p. 158 Böckh). Allein eine derartige Kunst- 
schriftstellerei gab es damals noch nicht; sie entwickelt sich erst nach der 
Zeit Alexanders. Wahrscheinlich würde Furtwängler selbst gefunden haben, 
um welchen Apellas es sich bei dem Scholiasten des Pindar handelt, wenn 
ihm in Olympia die nötige Literatur zu Gebote gestanden hätte. Der Schrift- 
steller über Kunst ist Apellas Pontieus, über den es genügt, auf Preller 
(Polemon. fr. p. 175) zu verweisen. 


Boöthos. Boöthos, der Schöpfer des Knaben mit der Gans, ist bisher 
nur nach dem Charakter seiner Kunst in die Zeit bald nach Alexander d. Gr. 
gesetzt worden. Es ist dabei eine Inschrift (C. i. gr. 6164) [Löwy, I. G. B. 
Nr. 521] unberücksiehtigt geblieben, welche bereits Winckelmann (Werke VI, 
I 8. 38) mitgeteilt hat. Er „fand dieselbe in einem Plinius, Basler Aus- 
gabe 1525, mit geschriebenen Anmerkungen von Fulvius Ursinus und Barthol. 
Ägius, in der Bibliothek des Herrn von Stosch zu Florenz“. Sie lautet: 
unvodorog »aı | dıodorog ol BonYov.| vıroumdsig | Errorovv. Allerdings habe ich 
selbst (Klg. I 8. 501) geglaubt, ihre Zuverlässigkeit verdächtigen zu müssen: 
„denn wenn auch Ursinus selbst nicht Fälscher war, so nahm er doch vieles 
Falsche auf Treue und Glauben von Ligorio auf“. Fast gleichzeitig setzte 
sie Mommsen (Ber. d. sächs. Ges. 1852 8. 256) bei der Behandlung anderer 
griechischer Ligoriana in die Kategorie derer, deren Unechtheit ihm evident 
schien. Einen weiteren Verdachtsgrund glaubte Hirschfeld (Tit. statuar. nr. 142) 
darin zu finden, daß in einer auf Boöthos, den Vater der beiden Nikomedier 
bezüglichen Inschrift, ein Arzt Nikomedes erwähnt wird. 

Und doch scheint die Inschrift der beiden Söhne die Bürgschaft ihrer 
Echtheit in sich selbst zu tragen. Sie sind aus Nikomedia in Bithynien; 
Boäthos, der Vater, heißt in allen Handschriften des Pausanias (V 17 1) 
Kegyndoviog; und erst O. Müller hat dafür Kalyndövios zu lesen ne 
schlagen. Nun wurde Nikomedia im J. 264 v. Chr. gegründet und zum 
Teil mit den von Chalkedon oder Kalchedon übergesiedelten Bürgern be- 
völkert. Wenn also Bo&thos um diese oder nicht lange vor dieser Zeit lebte 
so erklärt es sich sehr einfach, daß er Kalchedonier heißt, während N 
Söhne sich bereits als Nikomedier bezeichnen. Ligorio indessen selbst wenn 
er ein bedeutenderer Gelehrter gewesen wäre, was er nicht Ba konnte von 
diesen Heimatsverhältnissen noch nichts wissen, und damit fällt. jeder Grund 
weg, die Echtheit der Inschrift noch ferner zu bezweifeln. Bo&thos vehört 
demnach in das erste Drittel des dritten Jahrhunderts v. Chr. 5 | 
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Nebenbei bemerkt, zeigt die Inschrift, die nicht an der Basis, sondern 
an der Statue eines Herakles stand, daß das Imperfektum in Bildhauer- 
inschriften schon mindestens gegen die Mitte des III. Jahrhunderts wieder 
in Aufnahme kam und es demnach wohl als „hellenistisch“ bezeichnet werden 
darf. — Die Zweifel an der Echtheit einer zweiten Inschrift (©. i. gr. 6146) 
[Löwy, 1.G.B. Nr. 522] werden durch das Vorhergehende nicht berührt. 


Epigonos. In dem vorläufigen Bericht über die Ausgrabungen von 
Pergamon 8. 80 [Löwy, 1.G. B. Nr. 157. Altertümer von Pergamon VIH 1 
Nr. 31] teilt Conze eine Künstlerinschrift aus der Königszeit der Attalen 
mit und sagt: „sie nennt einen sonst nicht bekannten Künstler ’Eniyovog 
Emoimoev.“ Daß er nicht unbekannt ist, würde wenig verschlagen, sofern 
etwa nur der Name beiläufig erwähnt würde. Aber Plinius berichtet 34, 88: 
Epigonus omnia fere praedicta imitatus (Philosophen, Athleten u. a.) prae- 
cessit in tubieine et matri interfectae infante miserabiliter blandiente. Ver- 
mutungsweise hatte ihn allerdings schon Furtwängler (Dornauszieher $. 70) 
in die Diadochenzeit gesetzt. Um so willkommener ist die inschriftliche 
Bestätigung; denn durch die chronologische Fixierung tritt er uns entgegen 
als ein echter Sohn seiner Zeit und bereichert unsere Vorstellungen von 
derselben, wenn er auch, wie Furtwängler bemerkt, „nicht umsonst seinen 
Namen trug: er war ein Epigone“, 


Eutychides. Unter den Monumenten des Asinius Pollio wird von 
Plinius 86, 34 ein Liber pater als Werk des Eutychides genannt, den man 
bisher unbedenklich für den bekannten Schüler des Lysipp gehalten hat. 
Es muß indessen auffallen, daß außer dieser einen Marmorstatue weder unter 
den Werken des Eutychides, noch unter denen des Lysipp und seiner ge- 
sammten Schule auch nur eine einzige Arbeit in diesem Material angeführt 
wird. Wir werden daher diesen Liber pater einem Athener Eutychides zu- 
teilen müssen, von dem uns eine Inschrift erhalten ist |Löwy, 1.G. B. Nr. 143], 
welche Hirschfeld (A. Z. 1872 8. 25) frühestens in das Ende des III. Jahr- 
hunderts v. Chr. versetzt. Vielleicht ist er um mehr als ein Jahrhundert 
jünger und gehört dem Kreise des Arkesilaos, Kleomenes u. a. an, neben 
deren Werken das seinige unter den Monumenten des Asinius Pollio aut- 
gestellt war. 


Über tektonischen Stil in griechischer Plastik und Malerei.*) 
(1883.) 


Die kleinen Thonreliefs, welche wir nach ihrem häufigsten, aber keines- 
wegs ausschließlichen Fundorte als „melische“ zu bezeichnen uns gewöhnt 
haben, treten unter den verschiedenen Reliefgattungen als eine in sich ge- 
schlossene Gruppe von sehr bestimmter Eigentümlichkeit hervor. Allerdings 
bat R. Schöne in den Erörterungen, mit denen er die Aufzählung des ihm 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akademie d. W., philos.-philol. hist. Cl., 1883, 
3, 8. 299-331. 
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bekannten Materials und die Publikation einiger bisher unbekannter Stücke 
begleitet (Griech. Reliefs 8. 59f.), mit Recht darauf hingewiesen, daß trotz 
der Einheitlichkeit des Grundcharakters doch in Stil und Durchführung nicht 
völlige Übereinstimmung herrsche, daß sich vielmehr deutlich drei Gruppen 
scheiden lassen, in denen ein Fortschritt von altertümlicher Strenge zu 
größerer Freiheit nicht zu verkennen sei. Doch bewegen sich die Unter- 
schiede immer noch innerhalb ziemlich enger Grenzen, und auch die relativ 
freiesten Darstellungen lassen hinlängliche Spuren einer gewissen Gebunden- 


DENN TUNG 


1. Bellerophon und Chimaira. Thonrelief von Melos. London. (Baumeister, Denkmäler III.) 


heit der Auffassung erkennen. Eine Würdigung dieser Reliefs wird also 
nicht diese feineren Unterscheidungen, sondern das Gemeinsame und Ei 
heitliche des Grundcharakters zum Ausgangspunkte nehmen müssen 2 
Hier drängt sich uns zuerst die allgemeine Frage auf, welche Selle 
wir der ganzen Gattung, sei es in systematischer, sei es in kunsthistorischer 
Beziehung anzuweisen haben. Um darüber Auskunft zu erhalten, unter- 
werfen wir die beiden zuerst bekannt gewordenen, aber auch job roch 
lehrreichsten Stücke einer aufmerksameren Betrachtung. Es sind dies die 
von Millingen (an. uned. mon. II 2—3) publizierten Darstellungen des 
Perseus, der mit der Harpe und dem Medusenhaupte über die Euieend 
Medusa hinwegreitet, aus deren Halse Chrysaor emporsteigt [Abb. 2] a 
ee 
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des Bellerophon, der ebenfalls zu Pferde mit gezücktem Schwerte üb 1 
Chimaira hinwegeilt [Abb. 1]. Über diese erden Reliefs oder En 
über die ganze „altertümlichste“ der drei Gruppen bemerkt Schöne (8. 62): 
„Diese Reliefs zeigen eine bis zu einer gewissen Feinheit aubgebildete 
Altertümlichkeit, die sich weniger durch Steifheit als durch übermäßige 
Schärfe der Formen und durch sehr starke Bewegungen fühlbar macht. 
Allerdings gemahnt manches in der Behandlung der Gewandfalten wie in 
der Bildung des Gesichts an archaischen Kunstcharakter, und die Schlank- 


2, Perseus und Medusa. 'Thonrelief von-Melos. London. (Baumeister, Denkmäler I.) 


heit und Sauberkeit der Formen kann etwa an die Kunstweise des Kalamis, 
seine Asmrorng und x«gıg erinnern. Doch darf nieht übersehen werden, daß 
in den Beispielen entwickelteren Stils, in denen die archaischen Anklänge in 
der Ausführung des einzelnen mehr und mehr verschwinden, gerade in den 
Linien der Komposition wie in den Bewegungen der einzelnen Figuren 
sich jene Schärfe und Eckigkeit in auffälliger Weise erhält. Es fragt sich 
daher, ob wir die Erklärung dieser Eigentümlichkeiten überhaupt im Ar- 


chaismus und nicht vielmehr in einer anderen prinzipiellen Ursache zu 


suchen haben. 
Für die Beantwortung dieser Frage ist die Art der Herstellung und 


die Bestimmung dieser Reliefs von entscheidender Bedeutung. Wie schon 
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das Vorkommen genauer Repliken beweist, sind die einzelnen Exemplare 
nicht frei modelliert, sondern aus Formen genommen, und eine genauere 
Betrachtung der Technik, namentlich an dem Relief der feinen Gewandfalten 
und des Haares, deutet darauf hin, daß diese Formen nicht selbst durch 
Abdruck oder Abguß von einem Originalrelief hergestellt, sondern vertieft, 
als Intaglio gearbeitet, vielleicht wie unsere Butterformen aus Holzstöcken 
ausgestochen waren: ein Verfahren, welches sich für ein sehr flach behan- 
deltes Relief als besonders geeignet erweist. Eine weitere Eigentümlichkeit 
besteht darin, daß besonders bei der älteren Gattung die Grundfläche an 
den Umrissen der Figuren vor dem Brennen ganz. oder zum größten Teile 
weggeschnitten ist und auf diese Weise die Figuren selbst eine Art von 
durchbrochenem Gitter bilden. Bei den jüngeren Gruppen beschränkt sich 
dieses Wegschneiden meist auf den äußeren Umriß, die Silhouette der 
ganzen Komposition, oder es bleibt auch der ganze Grund stehen. Aber 
auch hier weisen sorgfültig hergestellte Löcher darauf hin, daß diese Re- 
liefs, wie Schöne sagt, „zum Auflegen oder zur Verkleidung bestimmt 
waren“. Noch genauer und prinzipiell richtiger sollte es vielleicht heißen: 
zur Felderfüllung, d.h. zur Füllung von Feldern, die zwischen konstruktivem 
Riegelwerk ohne eigentlich konstruktive Bedeutung, also der Idee nach ur- 
sprünglich leer und offen zu denken sind und daher auch nicht förmlich 
verschlossen, sondern nur wie durch ein Gitter mehr oder weniger abge- 
schlossen und dekorativ gegliedert werden sollen. 

Sie dienen also einem tektonisch dekorativen Zwecke, und dieser Zweck 
ist es, der für die ganze künstlerische Behandlung maßgebend wird. Sogar 
die geistige Auffassung der Komposition muß sich demselben unterordnen. 
Bellerophon zückt das Schwert gegen die Chimaira; sie müßte ihm also 
gegenüberstehen; Perseus hat das Haupt der Medusa bereits abgeschnitten 
und blickt rückwärts: wir müßten sie also hinter ihm voraussetzen; und 
doch befindet sich der eine wie der andere Held gerade über seiner Gegnerin. 
Würde eine solche Auffassung bei einer vollkommen freien Kunstschöpfung 
gerechtfertigt sein? Anders verhält es sich, wo dem Künstler die Aufgabe 
zufällt, einen oder mehrere Räume oder Felder mit bildlichem Schmuck aus- 
zufüllen und zu gliedern. Hier sind in erster Linie die Forderungen des 
Raumes zu befriedigen, und je mehr der Künstler sich ihnen unterordnet, 
um so mehr tritt die Phantasie des Beschauers ergänzend ein, um sich die 
einzelnen Momente der Handlung, welche der Künster nach dem Zwange 
des Raumes verteilt, nach ihren geistigen Beziehungen zurechtzulegen, so 
daß in der Darstellung das, was der Wahrheit geradezu widerspricht, doch 
künstlerisch wahr oder wahrscheinlich erscheint. Wie der Künstler, was 
im Raume aufeinander folgen sollte, übereinander ordnet, so vergessen wir 
auch die zeitliche Aufeinanderfolge und fassen das Ganze in einen einheit- 
lichen Gedanken, den des Sieges der beiden Helden über schreckliche Un- 
geheuer, zusammen. 

In nicht minder hohem Grade als den Inhalt, den Gedanken, beherrscht 
das tektonische Prinzip auch die künstlerische Form. In den beiden als 
Seitenstücke gearbeiteten Reliefs tritt es uns zuerst und am deutlichsten 
entgegen in der gesamten Disposition der Massen. Wie die Gliederung des 
römischen Templum in strengster Weise auf der Kreuzung des Cardo und 
Decumanus beruht, so haben wir auch hier in der vom Scheitel der Reiter 
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ausgehenden vertikalen Achse einen Cardo, in der horizontalen der ge- 
streckten Pferdekörper einen Decumanus; und leicht empfinden wir jetzt 
wie die von Schöne hervorgehobene Schärfe der Formen und Stärke der 
Bewegungen durch ihre Beziehung auf die mathematische Grundlage des 
Ganzen ihre einfachste Erklärung findet. Bis in das einzelne hinein, in den 
Formen der Chimaira, an ihrer Mähne, an den Flügeln der akaden in den 
Formen der Pferde, besonders an ihren Köpfen, macht sich dieser tektonisch 
schematisierende Charakter geltend; ja selbst die Schlankheit und Magerkeit 
der menschlichen Gestalten, die in einigen anderen Kompositionen, z. B. dem 
Ringkampfe des Peleus und der Thetis (Schöne T. 34) sich bis zum Extrem 
steigert, scheint darauf berechnet, im Gegensatze zu plastischer Rundung 
und malerischer Rhythmik recht augenfällig die Bedeutung der Linien 
hervortreten zu lassen: manche Figur, manche Komposition möchte man fast 
nur als ein belebtes, mit den Formen organischer Wesen umkleidetes 
Liniengewebe bezeichnen. 

So tritt bei näherer Betrachtung in diesen Arbeiten die Bedeutung des 
Archaischen immer mehr in den Hintergrund gegenüber dem die Grund- 
auffassung und Durchführung beherrschenden tektonisch dekorativen Prinzipe. 
Daß man dieses Verhältnis nicht schon längst erkannt und scharf hervor- 
gehoben hat, beruht auf den engen Beziehungen, welche ursprünglich archa- 
ische und tektonische Kunstübung lange Zeit hindurch miteinander ver- 


banden. Das tektonische Prinzip ist eines der wichtigsten, ja in der| 


ältesten Zeit vielleicht das wichtigste Grundprinzip der hellenischen Kunst. 
Es herrscht in den ältesten Kunsterzeugnissen, dem geometrischen Deko- 
rationsstil der Vasenmalerei, im homerischen und hesiodischen Schilde u. a.; 
und wenn überhaupt die älteste dekorative Kunst bei den Hellenen weniger 
Ungeschick, Laxheit und unsicheres Tasten verrät als bei anderen Völkern, 
so liegt der Grund darin, daß sie sich von Anfang an auf dieses Prinzip 
stützt, an dieser Stütze sich erzieht und zu immer größerer Freiheit fort- 
schreitet. Auch die monumentale statuarische Kunst nahm einen Teil dieser 
Grundlagen in sich auf und verarbeitete ihn für ihre Zwecke; aber je mehr 
sie sich der vollen Freiheit näherte, um so mehr mußte sie bestrebt sein, 


das schematisch Mechanische des Archaismus durch das organisch Rhyth-| 


mische immer mehr zu überwinden; und wenn dabei das tektonische Prinzip 
auch seinen regelnden Einfluß als früheres Erziehungsmittel nicht einbüßt, 
so tritt es doch äußerlich immer mehr in den Hintergrund und wirkt nur 
noch gewissermaßen unbewußt und im Verborgenen. — In den beiden me- 
lischen Reliefs ist es wieder zum herrschenden geworden, welches den ge- 
samten Kunstcharakter durchdringt. Nach der lüngeren Schwächung, die 
es erfahren, nimmt es auf dem Gebiete der dekorativen Kunst von neuem 
eine selbständige Geltung in Anspruch, aber auf der Grundlage der fort- 
geschritteneren Entwickelung, welche diese selbst durch ihre Verbindung mit 
“ der monumentalen erfahren hatte. Denn hier wie in allen diesen Arbeiten 
begegnen wir einem fortgeschritteneren Empfinden, weniger einem freieren 
Archaismus als einer archaisierenden Freiheit: nicht um ein Festhalten, ein 
Wiederbeleben unvollkommener, überlebter Formen handelt es sich, sondern 
um eine Verwertung der im Archaismus enthaltenen, ursprünglich dem 
tektonischen Prinzip ‘entlehnten und für die neuen Zwecke noch brauch- 
baren archaischen Elemente. Die mehr scheinbar als wirklich archaischen 
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Formen sind nur ein Hilfsmittel, um den tektonischen Charakter auch 
äußerlich mit möglichster Deutlichkeit und Bestimmtheit zum Ausdrucke ge- 
langen zu lassen. 

Eine irgendwie genauere Zeitbestimmung ist durch die bisherigen Er- 
örterungen nicht gegeben. Nur daran ist festzuhalten, daß die archaische 
Kunst schon zu einem festen Abschluß gekommen, sich in ihrer Selbständig- 
keit ausgelebt haben mußte, ehe von einem bewußten Wiederaufnehmen 
archaischer Elemente in einem vorgerückteren Stadium der Kunst die Rede 
sein konnte. Allerdings würde nur eine geringe Zwischenpause anzunehmen 
sein, sofern die Kompositionen gerade des Perseus- und des Bellerophon- 
reliefs vom Throne des Asklepios zu Epidauros entlehnt sein sollten“), 
dessen Künstler Thrasymedes, freilich auch nur vermutungsweise, mit der 
Sippschaft des Phidias in Verbindung gebracht wird. Daß die Möglichkeit 
eines solchen Zusammenhanges zuzugeben ist, habe ich selbst in einer frü- 


*) Sitzungsberichte 1872, Phil.-hist. Cl., 3. 535 (Archäologische Miscellen 4): 
Irre ich nicht, so ist schon von Panofka irgendwo dieser Gedanke ausgesprochen 
worden, der unabhängig von ihm auch mir und nicht mir allein sich aufgedrängt 
hatte. Der Stil der Terrakotten würde der Annahme, daß Thrasymedes, der 
Künstler der Statue in Epidauros, ein Zeitgenosse des Phidias gewesen, nicht ge- 
rade widersprechen. Er scheint allerdings noch auf der Grenze des Archaismus 
zu stehen, ist aber dabei von einer fast raffinierten Feinheit, und eine gewisse 
Herbigkeit in der ganzen Linienführung, welche diese Reliefs mit anderen einer 
gleichen Kategorie gemein haben, läßt sich vielleicht darauf zurückführen, daß 
sie als für dekorative Zwecke bestimmt sich auch im Stil bestimmten tektonischen 
Gesetzen unterordnen mußten, wie z. B. die Reliefs am Sitze des Dionysospriesters 
im Theater von Athen trotz sonstiger großer Verschiedenheit in der Ausführung 
in ähnlicher Weise durch tektonische Prinzipien bedingt erscheinen. Die Be- 
stimmung dieser Art von Terrakottareliefs glaubte man nun in neuerer Zeit (vel. 
Schöne, Griech. Rel. S. 62) darin zu erkennen, daß sie zu dekorativer Felder- 
füllung an verschiedenen Geräten, Kasten u. a. gedient haben möchten. Gerade 
in dieser Weise lassen sich aber die beiden von Pausanias zitierten Szenen am 
Thron angebracht denken: sie würden ihre angemessenste Stelle in den sich ent- 
sprechenden Feldern beider Seiten finden, wo auf einer bekannten Münze mit 
dem Bilde der epidaurischen Statue (Overbeck, Gesch. d. Plast.* II 125) die Buch- 
staben @E stehen, d. h. zwischen dem mittleren und oberen Querriegel der Seiten- 
flächen. Eine passende Parallele, an denen es auch in der Vasenmalerei nicht 
fehlt, bietet besonders ein Relief des Museums von Neapel (Mus. Borb. VI 10) 
wo auf dem mittleren Querriegel eines Stuhles zwei schöne Greife lagern. 

Obwohl sonach alles für die im Anfange ausgesprochene Vermutung zu 
sprechen schien, so glaubte ich sie doch bei meinen letzten kunstgeschichtlichen 
Vorlesungen aus einem scheinbar sehr positiven Grunde wieder in Zweifel ziehen 
zu müssen: brächten wir nämlich die beiden Reliefs, so wie sie sind, an den 
beiden Seiten eines Thrones an, so würde die eine Gruppe nach der Vorder-, die 
andere nach der Rückseite gewendet erscheinen, was offenbar unstatthaft wäre. 
Eine genauere Betrachtung wird aber auch diesen Einwand beseitiven. Ist es 
nicht ungeschickt, daß Perseus das Haupt der Medusa in der Rechten, die Harpe 
dagegen, mit der er es vom Rumpfe getrennt, in der Linken hält? Gerade das 
Umgekehrte würde das Natürliche und Richtige sein. Wenn nun z B. in einem 
athenischen Relief der Marsyas des Myron von der Gegenseite kopiert ist (Mon 
d. Inst. VI 23), so werden wir keinen Anstand nehmen zu behaupten, daß auch 
der Künstler der Terrakotta sein Original herumgedreht habe, ohne dabei zu be- 
denken, daß er zugleich an den Händen eine Veränderung hätte vornehmen 
müssen. Indem sonach in den Originalkompositionen das Pferd des Perseus nach 
links, das des Bellerophon nach rechts davonsprengte, erscheinen sie gerade in 


derjenigen Richtung, welche für eine Verwendung an zwei Seiten eines Thrones 
erfordert wurde. 
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heren Besprechung betont (Sitzungsber. 1872 8. 535). [Abgedruckt in der 
Anmerkung.] Ob es indessen dadurch als ausgeschlossen zu betrachten ist, 
daß diese Kompositionen etwa erst bei ihrer späteren Verwertung für neue 
Zwecke eine teilweise stilistische Umbildung im Sinne des tektonischen 
Prinzips erfahren haben dürften, muß vorläufig als eine offene Frage be- 
trachtet werden. 

Wie dem auch sei, so werden wir doch die ganze Gattung nicht auf 
eine kurze Zeit beschränken oder etwa gar nur als einen Nachklang ar- 
chaischer Kunst betrachten dürfen. In der Darstellung einer Szene am 
Grabe Agamemnons (Mon. d. Inst. VI 57, 1) gehört die Verbindung des 
Eierstabes mit der Palmettenbekrönung der Grabstele keineswegs der Zeit 
der höchsten Blüte, sondern einer von der Höhe herabsteigenden Entwick- 
lung an. Stellung und Haltung der trauernden Elektra weisen (so wenig 
wie bei der vatikanischen Penelope) durchaus nicht auf archaische Kunst- 
weise hin, der auch die Bildung des Gesichts in Dreiviertel-Vorderansicht 
widerspricht. Das Motiv des auf eine Erhöhung gesetzten Fußes an der 
Figur des ÖOrestes findet sich zwar vereinzelt in Reliefs auch schon vor 
Lysipp, kommt aber erst durch diesen Künstler zu allgemeinerer Geltung. 
Und trotz der Bemühungen Roberts (Bild und Lied 8. 167 ff.), als poetische 
Quelle der ganzen Darstellung Stesichoros nachzuweisen, wird uns das be- 
deutende Hervortreten der Elektra, sowie die Gegenwart der Amme immer 
auf eine Ausbildung der Sage hinführen, wie wir sie nach den vielfältigsten 
Analogien nur dem Einflusse der Tragödie zuzuschreiben vermögen. Selbst 
die Gesamtauffassung des Gegenstandes, die uns weniger eine bewegte Hand- 
lung als eine Situation vor Augen führt, steht in einem gewissen Gegen- 
satze zu dem erzählenden Charakter archaischer Kunst. Vielmehr unter- 
scheidet sich das Relief im Gedankeninhalt, in Haltung und Stimmung 
nicht wesentlich von der Darstellung derselben Szene auf einem unter- 
italischen Vasenbilde bei Overbeck: Gal. her. Bildw. 28, 5. Als Arbeit 
der 80. Olympiade |um 460 v. Chr.] würde das Ganze eine nicht zu er- 
klärende Anomalie, ein Anachronismus sein. Alles weist vielmehr auf die 
Zeit bald nach dem Tode Alexanders d. Gr. hin. 

Wenn nun damals auch auf anderen Gebieten der Kunst eine bewußte 
Reaktion gegen ein Übermaß von Freiheit sich geltend zu machen begann, 
‚so werden wir uns nicht wundern, daß auch das tektonische Prinzip da 
und dort eine Verschärfung erfuhr, indem man die archaischen Elemente 
bis zur Übertreibung betonte, wie ‘es offenbar in dem schon erwähnten 
Ringkampfe des Peleus und der Thetis der Fall war. Andernteils wird 
inmitten einer völlig freien Kunst das tektonische Prinzip nicht Kraft ge- 
nug besessen haben, um sich seine volle Strenge zu bewahren, und so ge- 
langte man zu der freieren Behandlung, wie sie in der dritten der von 
Schöne aufgestellten Gruppen, z. B. in dem Orestesrelief (Mon. d. Inst. VI 
57, 2) vorliegt. 


Auf gleicher Linie mit diesen melischen Terrakotten stehen einige 
Holzreliefs aus der Krim, die sich als Felderfüllung hölzerner Sarkophage 
erhalten haben: Stephani CR 1869 8. 177ff. Dargestellt sind ‚reißende 
Tiere, insbesondere Greife im Kampfe gegen Hirsche, Pferde ı. a., in streng 
architektonischer Stilisierung und symmetrischer Anordnung. Wir erkennen 
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an ihnen recht deutlich den tektonischen Zweck, für welchen diese ganze 
Reliefgattung ursprünglich erfunden war: denn auch die Terrakottareliefs, 
die in Formen leicht zu vervielfältigen waren, sollten offenbar für den 
Grabgebrauch einen billigen Ersatz für die in Einzelarbeit kostspieliger her- 
zustellenden Holzreliefs bieten. Stephani setzt diese Arbeiten in das vierte 
Jahrhundert. — An sie aber schließen sich wiederum als nahe verwandten 
Charakters zwei Terrakottareliefs aus Unteritalien an, das eine in München, 
zwei Greife darstellend, die ein Pferd zerreißen [Christ, Führer durch d. 
Antiquarium $. 14, 793], das andere in Berlin (Gerhard, Antike Bildw., 
Taf. 78, 2): zwei Löwen, die einen Stier zerfleischen, welche eine weitere 
Bedeutung dadurch gewinnen, daß die beiden Kompositionen auf den Neben- 
seiten eines etruskischen Sarkophages aus Vulei (Mon. d. Inst. VII 18). 
|Abg. Brunn, Kl. Schr. I S. 213, Abb. 51] genau kopiert sind. Nach der 
Arbeit der Vorder- und Rückseite gehört aber dieser Sarkophag einer sehr 
jungen Stufe der etruskischen Kunst an, und er zeigt uns daher, daß der 
„tektonische“ Stil der den- melischen verwandten Reliefgattungen sich bis 
zum Ende der im engeren Sinne griechischen Kunst, etwa bis in das zweite 
Jahrhundert v. Chr. in Übung erhalten hat. 


Von hier aus dürfen wir uns einer anderen Kategorie von Terrakotta- 
reliefs zuwenden, die uns vielfach das gleiche tektonische Prinzip, aber in 
mannigfach veränderter Durchbildung zur Anschauung bringt. Es sind dies 
die Reliefs, die sich in reichster, freilich noch nicht kritisch gesichteter Zu- 
sammenstellung in Campanas antiche opere in plastica vereinigt finden. 
Über ihre Bestimmung zu architektonischen Verkleidungen kann kein Zweifel 
sein, so sehr auch ihre Verwendung im einzelnen noch genauerer Unter- 
suchung bedarf. Ebenso fehlen noch genauere Zeitbestimmungen. Doch 
weist uns die lokale Verbreitung auf italisch-römischem Boden und der 
Kunsteharakter auf eine Zeit, in welcher die Kunst in Rom durchaus von 
griechischem Einfluß beherrscht war, also im allgemeinen auf das Jahr- 
hundert hin, in dem sich der Übergang von der Republik zur festen Be- 
gründung der Kaiserherrschaft vollzieht. Das Verhältnis der älteren Gat- 
tung zur jüngeren tritt uns am augenfälligsten entgegen, wenn wir den 
obenerwähnten etruskischen Sarkophag und die beiden Platten bei Cam- 
pana T. 82 miteinander vergleichen. Die Grundmotive der Komposition 
sind, abgesehen davon, daß an die Stelle des zerfleischten Rosses ein Löwe 
tritt, hier und dort die gleichen. Aber während in der älteren Gattung 
das tektonische Prinzip nicht nur die streng abgewogenen Hauptlinien der 
den Raum füllenden Gruppen, sondern auch die Durchbildung aller ein- 
zelnen Körperteile architektonisch schematisierend durchdringt, sind in diesen 
Terrakotten die Tiere in freier Kunst mehr oder minder im ‘Anschluß an 
die Natur gebildet, und das strenge System der Linien bildet nur die feste 
Unterlage für diese freiere Behandlung. 

Wie in den melischen Reliefs, so finden sich aber auch hier sehr ver- 
schiedene Grade der Freiheit. Kaum merklich ist sie beschränkt bei fries- 
artigen, aus mehreren Platten gebildeten Kompositionen (z. B. T. 33f.), in 
denen wir höchstens ein allgemein symmetrisches Entsprechen der Massen 
erwarten. Aber auch auf einzelnen Platten entwickeln sich zuweilen die 
Kompositionen frei, wohl im Anschluß oder in Berücksichtigung der ge- 
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gebenen Bildfläche, aber ohne bestimmte Beziehung auf die architektonische 
Bedeutung derselben (z.B. T. 5; 57). Dagegen sind schon andere Kompo- 
Sitionen, wie z. B. die Darstellungen einzelner Taten des Herakles oder des 
Theseus (T. 18; 64) insoweit durch den Raum bedingt, daß wir empfinden, 
wie die Figuren neben ihrer eigenen Bedeutung noch die Bestimmung 
haben, den Raum klar und übersichtlich architektonisch zu gliedern. Inso- 
fern aber die Figuren für sich noch ihre freie Selbständigkeit so gut wie 
ganz bewahren, läßt sich hier kaum schon von eigentlich tektonischem Stile 
sprechen. — Schon fühlbarer machen sich zuweilen die Prinzipien desselben 
in der Gegenüberstellung zweier aufeinander bezüglicher Figuren, wenn auch 
die Lebendigkeit bewegter Handlung für jede der Gestalten ein größeres 
Maß von Freiheit in den einzelnen Bewegungen zu bedingen scheint, so bei 
dem Satyr und der Bakchantin, welche in fröhlichem Tanze das Dionysos- 
kind in einem Korbe herumschwingen: T. 50. Vgl. das tanzende Paar auf 
T. 37; die kelternden Satyrn T. 40; auch den Tanz auf T. 109. 

Wohl aber dürfen wir eine andere Reihe von Kompositionen dem Be- 
griffe tektonischer Stilisierung völlig unterordnen: so T. 39 die kauernden 
Satyrn, welche in ihrem Schurz Trauben sammeln. Die einzelnen Formen 
des Körpers, der Typus der Köpfe zeigen überall den Charakter der freiesten 
Entwicklung der Kunst. Auch in der Haltung ist nichts, was nicht ebenso 
in der Natur beobachtet werden könnte. Wenn aber schon in der einzelnen 
Gestalt eine gewisse Eckigkeit der Bewegung auffallen muß, so lehrt die 
genaue Wiederkehr derselben Linien, nur von der Gegenseite, in der ent- 
sprechenden, gegenüber knienden Figur, daß hier der Rhythmus der Linien 
ein absichtlich gebundener, d. h. durch die streng tektonische Entsprechung 
gebundener ist. Ja, das Schema dieser Gestalten wiederholt sich sogar fast 
unverändert in den Silenen, die zu beiden Seiten einer Büste des Dionysos- 
kindes knien, bei denen der lineare Charakter der Komposition durch die 
streng senkrecht gehaltenen Thyrsen nur noch verstärkt wird (T. 51). Nahe 
verwandt mit dieser Komposition ist die der Satyrn auf T. 52, bei denen 
außerdem die Haltung der Hände und Finger nicht übersehen zu werden 
verdient, indem sich das gesucht Zierliche jetzt einfach als ein Ausklingen 
des tektonischen Prinzips bis in die Fingerspitzen hinein erklärt. Gleiche 
Strenge zeigen die Arimaspen und Greife T. 79, die knienden Frauen T.110. 
die stieropfernden Niken T. 84—86, die Satyrn T. 27; während in den 
sitzenden Frauen T. 13 tektonisches Prinzip und künstlerische Freiheit sich 
in das vollkommenste Gleichgewicht gesetzt haben. 

Es kann scheinen, als ob die Ruhe des Kniens und Sitzens das Sche- 
matisierende der Linienführung besonders begünstige. Andere Beispiele be- 
lehren uns jedoch, daß gewisse Arten von Bewegung sogar zu einer noch 
größeren Strenge der linearen Auffassung führen. Auf T. 42 recken sich 
zwei Satyrn auf den Fußspitzen empor, um von dem Naß eines gefüllten 
Kraters zu nippen: ließen sich die beiden Gestalten nicht geradezu tektonisch 
als Henkel eines Trinkbechers verwerten? Mit welcher Strenge die Kory- 
banten auf T.1 den Tanz auf ihren Fußspitzen ausführen, wird erst recht 
klar, wenn wir ihre immer noch in sehr regelmäßigem Takte, aber in weit 
freierer Haltung sich bewegenden Genossen auf T. 2 vergleichen. Es mag 
ja sein, daß der menschliche Körper imstande ist, jene Stellung auf den 
Spitzen der Füße auch in der Wirklichkeit genau zu wiederholen; aber es 
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wird nur möglich sein durch eine Schulung, welche die Entwicklung des 
im Körper ruhenden mathematischen Gleichgewichtsprinzips bis auf die 
Spitze treibt und den Körper eigentlich nur als Träger dieses Prinzips ver- 
wertet. Ganz dasselbe gilt von den tanzenden sogenannten Hierodulen 
auf T. 4. 

In den zuletzt angeführten Beispielen deckt sich gewissermaßen das 
Tektonische der Auffassung mit dem Motive taktmäßiger Tanzbewegungen, 
die ja schon an sich einem mathematischen Prinzip untergeordnet sind. 
Vielleicht dadurch veranlaßt, suchte man von letzterem auch da Nutzen zu 
ziehen, wo durch die Handlung selbst dazu eigentlich kein Anlaß gegeben 
war. T.118 stehen sich Theseus und Periphetes, T. 20 Herakles und 
Apollon, um den Dreifuß streitend, einander gegenüber, zwar nicht wirklich 
tanzend, aber auf den Fußspitzen tänzelnd und dadurch ihre Körper ge- 
wissermaßen balancierend. Gerade dadurch aber erscheint ihre ganze Hal- 
tung nur um so gebundener, so daß wir, besonders bei dem Dreifußkampfe, 
obwohl die Darstellung im einzelnen keine archaischen Elemente enthält, 
doch lebhaft an archaische Kompositionen erinnert werden. Von hier bis 
zur Aufnahme wirklich archaisierender Gestalten und ihre Verwertung für 
tektonische Zwecke ist nur ein Schritt. Von dem pasitelischen Mangel an 
Rhythmik in dem Jüngling auf T. 14 gelangen wir zu dem ältesten statu- 
arischen Schema mit geschlossenen Beinen und enganliegenden Armen in 
der Jünglingsgestalt auf T. 112, während der Arimasp mit zwei Greifen 
auf T. 81 trotz freier Modellierung der einzelnen Formen auf ein altasia- 
tisches Schema zurtickweist. An den Sirenen T. 111 archaisiert nur die 
Beinstellung, an der Flügelfrau T. 87 die ganze Gestalt nebst der Ge- 
wandung. Bei den Tänien haltenden Frauen auf T. 107 verbindet sich 
noch einmal mit dem Archaisieren der Gestalt das Tänzelnde des Schrittes, 
während an den Kanephoren auf T. 106 die altertümelnde Starrheit sich 
bis auf die eng geschlossenen Beine erstreckt. Zwischen den tanzenden 
Hierodulen auf T. 4 endlich ist ein archaisierendes Bild der Athene auf- 
gestellt. 

8o führen uns diese letzten Darstellungen wieder auf den Punkt zurück, 
von dem wir bei der Betrachtung der melischen Reliefs ausgegangen waren: 
wir erkennen, daß es bei allen diesen Arbeiten keineswegs beabsichtigt war, 
den Eindruck der Altertümlichkeit hervorzurufen, sondern, daß die Auf- 
nahme archaisierender Elemente durchaus tektonischen Zwecken untergeordnet 
ist. Es tritt dies um so bestimmter hervor, als in vielen Kompositionen 
die tektonische Strenge der Linienführung im ganzen die gleiche bleibt, 
mag nun die Ausführung im einzelnen archaisieren oder sich in den Formen 
der durchaus freien Kunst bewegen. 


Die Terrakottareliefs als eine abgeschlossene, tektonischen Zwecken 
dienende Kategorie bieten den Vorteil, daß sich an ihnen die Anwendung 
des Prinzips durch verschiedene Abstufungen hindurch bis zu einer gewissen 
systematischen Vollständigkeit verfolgen läßt. Doch ist die Geltung des 
Prinzipes selbst keineswegs auf diese Denkmälerklasse beschränkt. Man 
wird sich z. B. leicht an den Marmorthron des Dionysospriesters im Theater 
zu Athen erinnern: die in ihren Motiven asiatisierenden und archaisierenden 
Greife und Arimaspen unterhalb des Sitzes, die in strenger Haltung tela- 
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monenartig stützenden, aber im einzelnen frei gezeichneten Satyrn an der 
Rücklehne, die in den Raum der Seitenlehnen mit aller Strenge und doch 
mit höchster Eleganz hineinkomponierten knienden Eroten ordnen sich bei 
aller Verschiedenheit, ja Gegensätzlichkeit der stilistischen Auffassung jetzt 
leicht dem allen gemeinsamen Prinzip tektonischer Behandlung unter. Das- 
selbe gilt von dem Relief einer attischen Marmorplatte, wiederum mit 
Greifen und einem Arimaspen und der Gruppe eines von einem Löwen 
niedergeworfenen Hirsches in „asiatisierendem“ Stil (Bull. de corresp. hellen. 
V pl. 1), in dem wir freilich jetzt nicht mehr eine archaisierende Stilver- 
mischung hadrianischer Zeit zu erkennen vermögen. Strengste Linienführung 
verbindet sich mit vollster Freiheit der Durchbildung in dem schönen vatika- 
nischen Trapezophor 
(M. PC1. V 10). Vom 
tektonischen Prinzip 
beherrscht sind auch 
die zu leichtem, ele- 
gantem Tanze paar- 
weise geordneten Ko- 
rybanten eines vatika- 
nischen Marmors (ib. 
IV 9). 

Es fragt sich 
aber hiernach, ob eine 
ganze Reihe von Denk- 
mälern, die wir jetzt 
allgemein als archai- 
sierend und zwar als 
hieratisch archaisie- 
rend zu bezeichnen 
pflegen, auch in der 
Folge noch unter 
dem gleichen Ge- 
sichtspunkte betrach- 
tet werden darf. Neh- 

. 3. Herakles und Apollon. Von der Dresdener Kandelaberbasis. 

men wir das bekann- (Roscher, Lexikon 1.) 

teste Beispiel, ge- 

wissermaßen als Repräsentanten der ganzen Gattung, die Dresdener Kande- 
laberbasis*): daß den scheinbar archaischen Gestalten eine durchaus frei 
behandelte, die des „Tempelfegers“, halb mißverständlich, beigefügt wäre, 
würde dem hieratischen Charakter noch nicht geradezu widersprechen. Da- 
gegen verträgt sich eine Besonderheit, die wir schon an mehreren Terrakotta- 
reliefs hervorgehoben haben, die Stellung der Figuren auf den Fußspitzen 
[Abb. 3], durchaus nicht mit dem Wesen archaischer Kunst, an der sich der 
Mangel rhythmischer Freiheit gerade in den gleichmäßig platt auf den 
Boden aufgesetzten Sohlen der Füße offenbart. Hier wird umgekehrt; dieser 
Tanzschritt, die ßdoıg, welche nach Pindar (Pyth. I4) dem Tone der Phor- 


*) [Abg. Brunn-Bruckmann, Denkmäler Taf. 150. Baumeister, Denkmäler 
S. 463, Abb. 511.] 
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minx lauscht, zum Ausgangspunkte genommen, um die archaische Gebunden- 
heit sozusagen in tektonische Rhythmik umzusetzen und mit ihr die Ge- 
stalten von unten bis in die Spitzen der Finger zu durchdringen, so daß 
selbst diese in rhythmischem Takte sich zu bewegen scheinen (vgl. d. Scho- 
lien: Bdow vıoı Tov Huduov Yası. moOg YO tov 6vduov 7) domovia av 
usAöv dıervmoüret ... 3) Basis 6 Gudwög, rag ro Balve eig vov Gvduov 
toig x00Vovow ryv yijv Tois xociv). Dieses besondere Motiv der Stellung 
aber erweist sich für unsere Betrachtung von so weitgreifender Bedeutung, 
daß sich an ihm allein eine systematische Entwicklung tanzartig bewegter 
Gestalten von archaisierender Herbigkeit bis zu höchster Anmut verfolgen 
läßt, wobei für den ersten Anlauf schon ein Durchblättern von Zoegas 
Bassirilievi und Claracs Musee de sculpture II*) genügen mag. Gehen 
wir dabei von der Dresdener Basis aus, so schließen sich an diese an als: 
pseudoarchaisch in strengerer oder gelockerterer Durchbildung: 

vier Götter in Prozession, Z. 100; 

die bekannte größere Götterprozession der albanischen Basis, 7. 101; 

Dionysos und Horen, Cl. 132; 

die bekannten Kitharödenreliefs, Z. 99; C1. 120; 122; 
rein tektonisch ohne Archaismus: 

Hierodulen, Z. 20; 21; 110; Cl. 168; 

Niken, 2. 111; 
von freiestem Stil: 

Tänzerinnen, Horen, Bakehantinnen und Satyrn verschiedener Art, Z. 5; 

6; 9; 19; 83; 84; 86; 94; Cl. 138; 163. 


Wundersam ist das Gemisch verschiedener Stilarten in der Marmorvase 
des Sosibios: Cl. 126. Und doch wird darin niemand eine Ungeschicklich- 
keit des Künstlers sehen wollen, sondern es ist auch hier das tektonische 
Prinzip, dem die Figuren durch das einheitliche Motiv der Stellung unter- 
geordnet sind, welches uns die stilistischen Gegensätze wenigstens zum Teil 
wieder vergessen läßt (vgl. auch Müller-Wieseler, D. a. K. II 44, 549). 

Hieran mag sich noch die Betrachtung einiger Einzelfiguren anschließen. 
In dem kürzlich publizierten Relief aus dem Dionysostheater in Athen (Ann. 
d. Inst. 1882 t. V) [Hauser 8.39 Nr. 53. Vgl. Arndt-Amelung, Einzel- 
aufnahmen V S. 71 Nr. 1381] gehört die Gestalt eines tanzenden Herm- 
aphroditen künstlerisch einer Kompositionsweise an, in der eine starke 
kreiselartige Drehung des auf den Fußspitzen balancierenden Körpers das 
bestimmende Grundmotiv bildet, am strengsten in der Statue des Borghese- 
schen Satyrs (Mon. d. Inst. III 59) [Brunn-Bruckmann, Denkmäler, Taf. 435], 
bewegter in dem sein Schwänzchen haschenden Satyr (Ann. d. Inst. 1861 
t. 9) [Helbig, Führer durch die Sammlungen Roms I? $. 237, Fig. 19] und 
sonst in verschiedenen Abstufungen. Die erste Erfindung wird kaum über 
das Jahr 300 zurückreichen. Wenn nun in dem Relief dem Hermaphroditen 
ein in der steifsten und hölzernsten Manier stilisiertes, leichtes schalartiges 
Gewandstück übergeworfen ist, so muß sich unser Gefühl sträuben, hier 
irgend eine archaisierende oder gar hieratische Tendenz anzuerkennen; viel- 
mehr konnte die Absicht nur sein, durch das künstlerisch wie ein BA 


*) [Vgl. auch Hauser, Die neuattischen Reliefs, Taf. 1—3.] 
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nisches Band wirkende Gewandstück die fast entschwebende Gestalt tekto- 
nisch im Raume festzuhalten und an den Raum zu binden. — Nicht ge- 
ringere Kontraste zeigen sich an der Gestalt eines Poseidon in einem 
vatikanischen Relief (M. PCl. IV 32; Braun, Vorschule z. KM. T. 20). Die 
in freien Falten wallenden Massen des langen Chiton, der noch dazu in 
gesuchter Eleganz von der rechten Schulter herabfällt, sowie der Rhythmus 
in den gekreuzten Bewegungen der Arme und Beine ließen sich wohl mit 
der Ansicht vereinigen, daß der Künstler durch das Schreiten auf den Fuß- 
spitzen ein Hingleiten über die Wogen der Meeres habe darstellen wollen. 
Und doch wird unser Auge gerade von der leicht und elastisch aufgesetzten 
Spitze des rechten Fußes durch die strenge Linie des Schenkels auf einen 
Kopf hingeführt, der durch seinen archaisierenden Typus sich in einen be- 
wußten Gegensatz zu der ganzen Gestalt setzt, während die beiden Enden 
oder Flügel der über den Chiton geschlungenen Schärpe die Figur nach 
vorwärts oder rückwärts wieder in ähnlicher Weise wie bei dem tanzenden 
Hermaphroditen tektonisch an den Raum binden oder, man möchte sagen, 
auf die Fläche heften. 

Durch solche Beobachtungen wird es immer klarer, wie tektonischer , 
und archaisierender Stil keineswegs untrennbar miteinander verbunden sind 
oder gar sich völlig decken. Wir konnten sogar auf eine Gruppe besonders 
von tanzenden Gestalten hinweisen, in der jede Spur von Archaismus völlig 
getilgt ist und die streng metrische Abgemessenheit der linearen Anlage 
nur die Grundlage für die Entwicklung des auf das feinste abgewogenen 
Rhythmus der Bewegung in Verbindung mit freiester Durchbildung des ein- 
zelnen abgibt. Aber wenn auch in den strengsten der melischen Reliefs 
Tektonisches und Archaisches auf das engste bis zu gegenseitiger Durch- 
dringung miteinander verwachsen erschien, so lehrt doch das Auseinander- 
fallen freier und archaistischer Formen in den zuletzt betrachteten Bei- 
spielen, daß diese letzteren hier nur die formale Bedeutung haben, der 
tektonischen Gebundenheit der Gestalten einen verstärkten Ausdruck zu ver- 
leihen. 

Dem tektonischen Gebiete gehört auch ein großer Teil der masken- 
artigen Bildungen an. So bemerkte ich über die Medusa Rondanini in der 
Beschreibung der Glyptothek (Nr. 128), daß ihre Formen nur in Verbindung 
mit der Architektur ihre volle Berechtigung finden. Der Sinn dieser Worte 
kann nicht besser veranschaulicht werden, als durch eine unmittelbare Ver- 
gleichung von Rund- und Maskenbildungen, wie sie z. B. durch die Zusammen- 
stellung einer Maske mit mehreren Köpfen des Ammon auf Taf. 3 des Over- 
beckschen Atlas zur Kunstmythologie ermöglicht wird. In der Maske wie 
in den Köpfen ist der Charakter des Gottes vortrefflich zum Ausdruck ge- 
bracht. Wie aber in den zu Anfang besprochenen melischen Terrakotten 
die Momente der Handlung ohne Rücksicht auf die richtige Zeitfolge nach 
den Bedürfnissen des Raumes geordnet waren, so tritt bei der Maske die 
plastische Rundung des Kopfes in den Hintergrund: die natürlichen Flächen 
müssen sich auseinanderlegen und von neuem nebeneinander ordnen nach 
den Bedingungen der ebenen Grundfläche, welche das Ganze beherrscht, so 
daß also die Hörner, die bei den Köpfen von der Stirn aus sich fast im 
rechten Winkel nach rückwärts biegen, an der Maske sich nach beiden 
Seiten in derselben Ebene ausbreiten. 
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In der Rundplastik begegnen wir einer ähnlichen Verquickung von 
tektonischen und archaistischen Elementen wie in den verschiedenen Re- 
liefs, besonders da, wo kleinere Figuren für dekorative Zwecke namentlich 
an allerlei Bronzegerät, als Griffe von Spiegeln und Pfannen, als Henkel- 
figuren u. a. m. zur Verwendung kommen. Wenn hier oft genug die Ge- 
bundenheit des Ganzen mit der sauberen und freien Ausführung des ein- 
zelnen in einem inneren Widerspruche zu stehen scheint, so liegt auch 
hier die Lösung wieder darin, daß diese Gebundenheit nicht in einer Un- 
freiheit des Wollens oder Könnens ihren Grund hat, sondern ihre Berech- 
tigung in einem mit vollem Bewußtsein erkannten und ausgesprochenen 
Zwecke findet. 

Auch in der eigentlich statuarischen Kunst fehlt es nicht ganz an Be- 
legen für einen tektonischen Stil. Mögen wir auch die Karyatiden des 
Erechtheion nicht als solche gelten lassen, indem sie trotz ihres tektonischen 
Zweckes doch als in sich vollkommen freie Schöpfungen dastehen, so wird 
es doch jetzt keines weiteren Beweises bedürfen, daß z. B. in den Korb- 
trägerinnen der Villa Albani (Clarac 438 F, 807 A; 442, 807) die archai- 
schen Elemente wieder durchaus der architektonischen Bestimmung dieser 
Figuren untergeordnet sind. Wie weit außerdem in der freien Kunst tek- 
tonische Prinzipien auf das einzelne der: Linienführung in sekundärer Weise 
einen Einfluß ausgeübt haben mögen — ich denke z. B. an das Geradlinige 
und Eckige in der Disposition der Gewandpartien an der schlafenden Ariadne 
des Vatikan oder an Statuen wie der eines Zeus (Asklepios) in Neapel bei 
Clarae 396 F, 678 D —, wird sich erst beurteilen lassen, wenn wir einmal 
in die historische Stellung des tektonischen Stils einen klareren Einblick ge- 
wonnen haben werden. 


So viel zunächst von der Plastik! Es darf aber fast als selbst- 
verständlich betrachtet werden, daß ähnliche Erscheinungen wie hier auch 
auf dem Gebiete der Malerei wiederkehren müssen, wo diese nicht unab- 
hängig und selbständig, sondern, wie auf den pompeianischen Wandflächen, 
im Dienste der Architektur dekorativ verwendet wird. Wir brauchen hier- 
bei nur an die nicht seltenen pseudoarchaischen Figuren oder die schlanken, 
auf den Fußspitzen balancierenden Gestalten zu erinnern, deren tektonische 
Funktion als säulenartiger Träger ohne weiteres klar wird, während die mit 
höchster Leichtigkeit und Eleganz schwebenden Einzelgestalten, welche be- 
stimmt sind, die Mitte größerer Wandflächen zu zieren, an ihrem Reize 
nichts verlieren, wenn wir jetzt erkennen, daß zuletzt auch sie nur Ver- 
körperungen eines tektonischen Gedankens sind. Es leuchtet auch ein, daß 
in der Malerei neben Linien und Formen auch die Farbe eine Hersokrneande 
Geltung beansprucht, die wir um so höher veranschlagen müssen, Wenn wir 
darauf achten, dab auf diesem Gebiete schon seit längerer Zeit der Unter- 
schied von dekorativer und malerischer Farbe nicht nur betont sondern 
auch theoretisch begründet worden ist (vgl. W. v. Bezold, Barbenlahre Kap.V). 
Im Hinblick hierauf würde es gewiß doppelt lehrreich sein, zu untersuchen 
ob die für den Unterschied der Farben festgestellten Resultate nicht auch 
nach den Gesetzen der Analogie eine Übertragung auf das Gebiet von Zeich- 
nung und Form gestatten, durch welche auch das theoretische Verständnis 
des tektonischen Stils in der Malerei wie in der Plastik wesentlich gefördert 
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und vertieft werden könnte. 
Doch liegen derartige Aus- 
führungen meinen gegenwär- 
tigen Absichten fern. 

Wohl aber drängt sich 
mir die Frage auf, ob und 
inwieweit da, wo die Aus- 
schmückung von Geräten und 
Gefäßen mit Mitteln, welche 
mehr der Zeichnung als der 
Malerei angehören, durch- 
geführt wird, die stilistische 
Behandlung durch tekto- 
nische Rücksichten bedingt 
wird. Mit anderen Worten: 
wie verhält es sich mit der 
Vasenmalerei? Gehen wir 
mitten in die Sache und len- 
ken unsere Aufmerksamkeit 
auf ein Prachtstück des 
streng rotfigurigen Stils, die 
Agrigentiner Vase der Mün- 
chener Sammlung, auf wel- 
cher der Streit des Idas mit 
dem Apollo um den Besitz 
der Marpessa dargestellt ist 
(N. 745; Mon. d. Inst. 1 20) 
[Abb. 4. Vgl. Furtwängler- 
Reichhold, Griech. Vasen- 
malerei I 16]. Die kunstvoll 
in ‚Falten gelegten Gewän- 
der rufen uns unwillkürlich 
die Athene des aiginetischen 
Westgiebels ins Gedächtnis. 
Wird man aber wagen, die 
Vase der Zeit ihrer. Ent- 
stehung nach auch nur in 
die Nähe der aiginetischen 
Skulpturen zu rücken? Schon 
die Gewandung selbst wider- 
spricht einer solchen An- 
nahme. Man achte nur auf 
die aufgehobenen Schleppen 
der Artemis und der Mar- 
pessa im Vergleiche mit den 
Akroterienfiguren von Ai- 
gina; man achte auch auf 
die Zeichnung der Chlamys 
des Hermes; besonders aber 
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verrät sich in der Art, wie Apollo, wie Idas die Chlamys um die Schulter 
geworfen, durchaus nichts mehr von archaischem Empfinden. Gehen wir weiter, 
so ist in der Stellung der Füße, im Schreiten die für den echten Archaismus 
so charakteristische Gebundenheit völlig überwunden. Die Proportionen der 
Körper sind schlanker, die Köpfe kleiner geworden. Alle Bewegungen aber 
durchdringt ein freier, ja großartiger Rhythmus, der bei allen Figuren mit 
Ausnahme der scharf zielenden Bogenschützen in einer weichen Beugung des 
Nackens und Neigung des Hauptes ausklingt, welche in ihrem sentimentalen 
Anhauch selbst über das Empfinden etwa im Parthenonfries hinausgeht und 
mindestens an die Eirene des Kephisodot, wohl noch richtiger aber an den 
sogenannten Platokopf in Neapel oder den Dionysos der Henkelgruppe einer 
pränestinischen Ciste erinnert (Mon. d. Inst. VI 64) [Brunn, Kl. Schr., 8. 266 
Abb. 65]. 

Allerdings glaube ich schon jetzt den trivialen Einwurf zu vernehmen, 
daß ja das Kunsthandwerk konservativ sei, daß also die Ausläufer des 
Archaismus in der Vasenmalerei sich recht wohl bis in die Zeit des Phidias 
haben erhalten können. „Das großartige Bild zeigt eine auffallende Sym- 
metrie in der Gruppierung wie in der Bewegung der einzelnen Figuren; 
man beachte nur die gleichmäßige Haltung der Köpfe, welche bei allen, die 
Kämpfenden ausgenommen, etwas geneigt ist, ganz entsprechend bei den 
Männern wie bei den Frauen, sowie die Bewegungen der Hände, und, bei 
den schreitenden Figuren, der Füße. Ebensowenig läßt sich eine gewisse 
feierliche Würde verkennen, welche sich in den Bewegungen und Gebärden 
kund tut, und dem lebendigen und kräftigen Ausdruck der Handlung, wie 
er sich in dem mächtigen Schreiten der Kämpfenden fast gewaltsam äußert, 
etwas Gemessenes, Pathetisches beimischt. Damit vereinigt sich ein Streben 
nach Zierlichkeit, das sich in der sorgsamen Anordnung des Haars, dem 
reichen Schmuck ...., den prächtigen, in viele symmetrisch gelegte Falten 
geordneten Gewändern ausspricht. Alles das sind Züge einer Kunstübung, 
welche noch durch eine gewisse Strenge ihre Freiheit vor der Willkür zu 
bewahren strebte.“ So mochte allerdings Jahn noch vor vierzig Jahren (in 
den Arch. Aufsätzen 8. 49) zu schreiben gestattet sein. Aber leidet nicht 
seine Schilderung an einer Reihe von inneren Widersprüchen? Allerdings 
ist das Handwerk zuweilen konservativ: das Archaische wird dann ver- 
trocknen, erstarren; oder es erfolgt eine langsame Auflösung und Verflauung, 
eine Dekadenz des Archaismus. Daß sich der äußere Formalismus des 
Archaischen einerseits in den „prächtigen“ symmetrischen Falten verzier- 
lichen, andererseits mit Großartigkeit, feierlicher Würde erfüllen, daß sich 
dem Ausdrucke der Handlung etwas Gemessenes, ja Pathetisches beimischen 
soll, das widerspricht allen Gesetzen einer naturgemäßen Entwicklung. Auch 
in archaischen Formen mag ein neuer Geist keimen, wie es etwa in der 
Kunst des Kalamis der Fall gewesen zu sein scheint. Erstarkt aber dieser 
Geist, so sprengt er unwiderruflich die alten Formen: der neue Wein. läßt 
sich nicht auf alte Schläuche füllen. 

So hat die lineare Strenge der Münchener Vase mit Archaismus nichts 
zu tun: sie bietet vielmehr ein hervorragendes Beispiel tektonischer Zeich- 
nung, und an ihr treten nun auch die Bemerkungen, die ich in meinen 
„Problemen in der Geschichte der Vasenmalerei“ $, 42 über die technische 
Ausführung dieser ganzen Vasengattung machte, in ein durchaus neues Licht 
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Ich wies darauf hin, daß die mit einer wahrscheinlich metallenen Feder 
gezogenen Linien und Umrisse nicht aus freier Hand ausgeführt seien, son- 
dern unter Beihilfe eines mechanischen Instrumentes, einer Art Kurvenlineals, 
wie es wohl noch heute bei architektonischen Zeichnungen angewendet wird. 
Ich bemerkte weiter, daß durch dieses Verfahren eine große Sauberkeit, 
Reinheit und Schärfe der einzelnen Linien erreicht werde, daß in dem 
mathematischen Elemente des Verfahrens etwas Konservyatives liege, was 
vor Ausartung, Nachlässigkeit und unsicherem Schwanken bewahre, während 
andererseits gerade infolge des Schematischen, Typischen der Vortragsweise 
der Ausdruck eines individuellen Gefühles und Empfindens nicht zur Gel- 
tung zu gelangen vermöge. Äußerlich betrachtet wird sich auch heute noch 
diesen Bemerkungen ihre Richtigkeit nicht absprechen lassen; aber jede 
einzelne der beobachteten Erscheinungen erhält einen anderen Wert, sobald 
sie als Teil eines bewußten Systems betrachtet wird, als Mittel zur Durch- 
führung eines streng tektonischen Stils, der nur innerhalb der Bedingungen 
gegebener räumlicher Verhältnisse existiert und von dem mathematischen 
Prinzip nicht nur im äußeren der Darstellung bedingt, sondern seinem in- 
neren Wesen nach bestimmt und beherrscht wird. 

Allerdings strebte diese Kunstübung „noch durch eine gewisse Strenge 
ihre Freiheit vor der Willkür zu bewahren“; aber vor welcher „Willkür“? 
Etwa vor der der Zeit des Phidias und seinesgleichen? Hier gilt es, die 
historische Stellung dieser Stilgattung wenigstens innerhalb nicht zu eng 
gezogener Grenzen zu bestimmen. 

Für diesen Zweck erhalten wir einen merkwürdigen Fingerzeig durch 
die in den Mon. d. Inst. VI 70 |Baumeister, Dkm. Fig. 491| publizierte bak- 
chische Amphora des Museums von Perugia, auf deren Vorzüge von mir schon 
in meinen „Problemen“ S. 134 hingewiesen wurde. Ohne daher hier zu 
wiederholen, was dort über die hohe Vortrefflichkeit und Vollendung der 
Zeichnung gesagt wurde, will ich hier nur nochmals betonen, daß „die Efeu- 
kränze mit feiner Charakteristik des Blattes uud seiner Stellung behandelt“ 
sind, und außerdem hinzufügen, daß auch die beiden Bäume nicht schablonen- 
haft stilisiert, sondern in engerem Anschlusse an die Natur als sonst bei 
Vasenbildern gezeichnet sind. Nun aber steht mitten unter den Figuren und 
zwischen diesen beiden Bäumen ein dritter, der von allem Naturalismus völlig 
absieht und uns nur die abstrakte architektonische Formel eines Gewächses 
darbietet. Sollte man nicht glauben, daß ein so augenfälliger, greller Kon- 
trast unerträglich wirken müsse? Und doch bin ich überzeugt, daß die 
wenigsten überhaupt ihn bis jetzt bemerkt, geschweige denn an ihm Anstoß 
genommen haben. Wir werden uns über den Grund dieser Erscheinung klar 
werden, wenn wir einmal den Versuch machen, im Gedanken das architek- 
tonische Gebilde in einen wirklichen Baum zurückzuübersetzen. Das ganze 
Bild wird zu malerisch, zu landschaftlich erscheinen, wird sich gewissermaßen 
loslösen von der Fläche des Gefäßes, mit dem es doch seiner Bestimmung 
nach auf das innigste verwachsen sein soll. 

In der Zeit der aufsteigenden Kunstentwicklung war ein unbefangenes 
tektonisches Empfinden, wie es der hellenischen Kunst von Anfang eigen 
war, genügend gewesen, um den Bilderschmuck der Vasen den Formen der- 
selben stilgemäß anzupassen. Der planimetrische Charakter der Zeichnung 
kam diesem Bedürfnis entgegen, wenn man nicht vielmehr sagen will, dab 
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das Bedürfnis ihn hervorgerufen. Als nun aber in der Malerei das spezifisch 
malerische Prinzip sich immer mehr Geltung verschaffte, als ebenso die 
Plastik malerische Elemente in sich aufnahm, da konnte es nicht ausbleiben, 
daß auch die lineare Zeichnung einen mehr malerischen Charakter anstrebte. 
Die Peruginer Amphora hatte bereits einen bedeutenden Schritt vorwärts 
auf dieser Bahn getan; aber der Künstler besinnt sich noch einmal und 
versucht es, das frei gewordene Bild durch Einfügung eines tektonischen 
Elementes an die Fläche des Gefäßes selbst zu binden, gerade wie wir oben 
angenommen haben, daß dem pseudoarchaischen Gewande des tanzenden 
Hermaphroditen eine ähnliche vermittelnde Bedeutung zukomme. Von diesem 
Punkte aus gibt es überhaupt nur zwei Wege: der eine führt direkt zum 
„malerischen“ Stil, wie er in den Vasen Unteritaliens und noch feiner in 
denen aus Südrußland uns vorliegt. Der andere wendet sich nach rück- 
wärts: indem ein strengeres oder feineres Kunstempfinden sich dem Ein- 
drucke nicht entziehen kann, daß der malerische Stil gewisse in der Natur 
der Gefäßmalerei liegende stilistische Schranken überschreitet, gelangt es zu 
einem bewußten Erkennen der Bedingungen eines im engeren Sinne tekto- 
nischen Stiles, für dessen Durchführung es das äußere Rüstzeug älteren 
Kunstweisen entlehnen muß. Allerdings sucht hier die Kunst „durch eine 
gewisse Strenge ihre Freiheit vor der Willkür zu bewahren“. Aber :es 
handelt sich hier nicht um ein starres Festhalten am Alten, um eine Re- 
aktion, eine künstliche Rückkehr, die dem Geiste Zwang oder Fesseln an- 
legt, sondern um eine freiwillige Selbstbeschränkung, die dem freien Ge- 
danken nicht gestattet, sich von den Forderungen des Raumes loszulösen, 
dafür aber die strengeren Formen einer früheren Kunst als Träger des tek- 
tonischen Prinzips einer freieren geistigen Auffassung dienstbar macht, gerade 
so, wie es auf dem Gebiete der Plastik in den besten der melischen Reliefs 
geschehen ist. Von dierem Standpunkte aus muß die Agrigentiner Vase der 
Münchener Sammlung als ein Musterstück der ganzen Gattung betrachtet 
werden, als eine Arbeit aus der Zeit der „Erfindung“ des tektonischen Stils, 
d.h. aus der Zeit eines allerdings nicht mehr naiven und unbewußten, 
sondern mit vollem Bewußtsein entwickelten Stilgefühls, welches scheinbar 
entgegengesetzte Elemente einem einheitlichen Prinzipe unterzuordnen und 
mit einer einheitlichen Empfindung zu durchdringen vermochte. 

Für die hier dargelegte Auffassung des tektonischen Stils auch nach 
der historischen Seite bietet uns eine vortreffliche Bestätigung die Darstellung 
der Eos und des Kephalos auf einem Spiegel (Gerhard 180), die, obwohl 
in Flachrelief ausgeführt, doch ohne Bedenken zur Vergleichung mit einer 
Vasenzeichnung herangezogen werden darf. Wenn hier die schlanken Körper- 
formen des Kephalos in augenfälliger Weise an melische Tonreliefs erinnern 
so entfernt sich die Zeichnung der sauber in Falten gelegten Gewandihe 
in keiner Weise von derjenigen der Münchener Vase. Ist nun etwa die 
Arbeit wirklich archaisch oder wenigstens ein Produkt jenes „Konservativen 
Kunsthandwerkes in der Zeit des Phidias? Hier liefert der Strahlenkranz 
welcher das Haupt der Eos umgibt, den sicheren Beweis, daß die Ausführung 
nicht vor die Zeit Alexanders d. Gr. gehört, daß also hier in keiner Weise 
von einem konservativen Festhalten des Archaismus im Handwerk die Rede 
sein kann, sondern nur von einer Verwertung archaisierender Elemente für 
tektonische Zwecke. 
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Die Kategorie, welcher die Münchener Vase angehört, ist in allen 
größeren Sammlungen durch zahlreiche Beispiele, besonders etruskischer Her- 
kunft vertreten; und es ist dabei nur natürlich, daß innerhalb der Einheit 
des Prinzips der Auffassung sich in der Ausführung mancherlei Abstufungen 
ergeben. Doch soll nur auf einige derselben hier kurz hingewiesen werden. 
Auf der Peruginer Amphora stand ein tektonisches Pflanzengebilde noch un- 
vermittelt zwischen den Figuren: auf dem figurenreichen Bilde eines Ring- 
kampfes des Peleus und der Thetis (Mon. d. Inst. I 37) tragen mehrere der 
fliehenden Nereiden ‘als Attribute Blumen in den Händen, aber nicht mehr 
wirkliche Blumen, sondern ganz streng stilisierte Ranken- und Blattorna- 
mente. Trotzdem passen sie unbedenklich sehr wohl in die Hände ihrer 
Trägerinnen und beweisen uns vielmehr, daß auch diese selbst trotz ihrer 
lebendigen Bewegungen nicht frei natürlich, sondern als streng tektonisch . 
stilisierte Gestalten gezeichnet sind. Wenn hier überhaupt die ganze Kom- 
position in recht augenfälliger Weise durch den gegebenen Raum bedingt, 
aus ihm eigentlich herausgewachsen ist, so bietet uns außerdem das Bild 
eine wahre Musterkarte von Stilisierungsproben verschiedener Gewandstoffe, 
wie sie nie an einem und demselben Werke aus einem einheitlichen künst- 
lerischen Empfinden, sondern nur aus einer bewußten Unterordnung unter 
einen bestimmten tektonischen Stilbegriff hervorwachsen können. Der tekto- 
nische Stil ist hier zu vollster Routine ausgebildet, wobei er freilich schon 
einen Teil jener Sauberkeit und Zartheit eingebüßt hat, die uns an der 
Agrigentiner Vase in München fesselte. — Überhaupt liegt in dem Mecha- 
nischen des Verfahrens hei längerer Übung eine starke Gefahr der Veräußer- 
lichung, und in der Tat fehlt es nicht an Proben einer derben, steifen und 
stumpfen Manieriertheit, die jeder individuellen Empfindung entbehrt. Es 
genügt hier, namentlich auf einige Vasen mit roten Figuren auf der einen 
und schwarzen auf: der anderen Seite zu verweisen, über die ich bereits in 
meinen Problemen $. 138 gehandelt habe. — Nach der entgegengesetzten 
Seite weist uns eine fragmentierte Vase aus Südrußland: OR 1869, T. 4, 14. 
Weht uns nicht aus den Bewegungen und Motiven der tanzenden Gestalten, 
aus der Charakterisierung der 'Gewandstoffe, der Anordnung der (sewand- 
massen derselbe Geist entgegen wie in der Peleusvase? Nur mit dem einen 
Unterschiede, daß die Strenge der Stilisierung bei der Ausführung in jeder 
einzelnen Linie gelockert, gemildert und in den Charakter freierer Eleganz 
übertragen ist. In einer Boreasvase bei Gerhard A. V. II 152, 1 finden 
wir wieder die stilisierten Blumen in den Händen der ÖOreithyia; auch das 
System tektonischer Faltengebung ist noch deutlich erkennbar; aber auch 
hier ist die Ausführung) kaum kann. man sagen, freier, sondern nur flauer 
und laxer. — Stilisierten Pflanzen begegnen wir nochmals an einer Vase 
aus der Krim: CR 1861, T. 2. Die Darstellung kümpfender Tiere darf uns 
wohl an die oben besprochenen Holzreliefs eines Sarkophags erinnern, nur daß 
auch hier die Strenge der Stilisierung einer laxeren Behandlung gewichen ist. 
In den Malereien des Deckels ist dagegen das tektonische Prinzip durch die 
malerische Freiheit wenigstens äußerlich schon so weit zurückgedrängt, dab 
es'nur noch in den Gewandungen zweier Bakchantinnen, und auch hier nur 
noch inehr in der Disposition als in der Ausführung der Falten, nachklingt. 

Indessen beschränkt ®ich der tektonische 'Stil nicht auf diese eine Kate- 
'gorie 'pseudoarchaischer Vasenzeichnung. ' Schon bei den melischen Reliefs 
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mußte auf die verschiedenen Abstufungen größerer Strenge oder Freiheit 
hingewiesen werden; und noch mehr zeigte sich an den griechisch-römischen 
Terrakotten, sowie an einem Teile der Marmorskulpturen, daß sich der Be- 
griff des Tektonischen mit dem des Pseudoarchaischen in keiner Weise deckt, 
sondern daß das Tektonische nicht selten auch in .der höchsten bis auf die 
Spitze getriebenen Eleganz seinen vollen Ausdruck findet. Ähnliches läßt sich 
auch in der Vasenmalerei beobachten, wo wir uns des Tektonischen häufig nur 
deshalb nicht bewußt werden, weil wir die bildlichen Darstellungen so viel- 
fach nur in Abbildungen und losgelöst von den Formen der Gefäße, welche 
zu schmücken sie in erster Linie bestimmt sind, zu betrachten pflegen. So 
finden wir z. B. auf einer Münchener Vase (Nr. 345; Mon. d. Inst. I 10—11) 
die Hauptbilder der beiden Seiten in durchaus freiem Stil ausgeführt, aber 
gewissermaßen eingerahmt je von zwei auf den Ranken des Henkelornaments 
stehenden Eroten von strenger Haltung, aber edeln Formen. Besonders lehr- 
reich sind in dieser Beziehung die schlanken Amphoren, meist mit gewundenen 
Henkeln, deren Vor- und Rückseiten nur je mit einer Figur geschmückt zu 
sein pflegen. Da haben wir z. B. auf N. 9 der Münchener Sammlung einen 
Diskobol, der zum Wurf Stellung nimmt. Alles scheint hier darauf be- 
rechnet, die Haltung der Figur in allen ihren Teilen für diesen Zweck fein 
abzuwägen und in das richtige Gleichgewicht zu setzen, bis wir uns im An- 
gesicht der Vase selbst überzeugen, daß die Achse der Gestalt genau zu- 
sammenfällt mit der Achse des Gefüßes und der erste Zweck des Bildes 
also ist, den Körper des Gefüßes tektonisch zu gliedern. Ähnlich bei den 
beiden Athleten mit Springgewichten und mit dem Diskus auf Nr. 1. Das 
Tektonische liegt also hier im Innersten der Gestalt, und es kommt nur in 
zweiter Linie in Betracht, ob und wie weit es der Künstler auch äußerlich 
im Stil der Zeichnung hervortreten lassen will, was durch Rücksichten ver- 
schiedeuer Art bedingt sein kann. Wenn z. B. auf Nr. 8 in München die 
Gewandung des langbekleideten Kitharoiden in pseudoarchaischer streng line- 
arer Zeichnung durchgeführt, der Mantel des Jünglings auf der Rückseite 
dagegen ganz frei behandelt ist, so leuchtet ein, daß der verschiedene Stil 
der Zeichnung nicht Zweck für sich, sondern nur Mittel ist, daß nämlich 
die Strenge und Sorgfalt der Zeichnung auf der einen Seite diese als die 
Hauptseite der anderen gegenüber hervorheben soll, obwohl auch diese in 
ihrer größeren Einfachheit und, man möchte sagen, Unbefangenheit ihre 
Bestimmung, der tektonischen Raumgliederung zu dienen, in keiner Weise 
verleugnet. Ähnliche Stilverschiedenheiten sind auch anderwärts bemerkt 
worden. Wir werden jetzt den Grund nicht mehr in einer Verschiedenheit 
des künstlerischen Empfindens suchen, sondern uns fragen, ob ein Bild an 
der Vorder- oder Rückseite, an der Außen- oder Innenseite, an dem Körper 
oder dem Halse, überhaupt unter welchen tektonischen Bedingungen es an 
einem Gefüße angebracht ist. Wie sogar die Linienführung im einzelnen 
durch solche Rücksichten bestimmt werden kann, läßt sich z. B. an der 
Darstellung eines Frauengelages auf einer Münchener Vase (Nr. 
Sie findet sich auf der Schulterfläche einer Hydria, und die leise Biegung 
der pseudoarchaischen Gewandfalten ist hier nicht sowohl durch die Rundung 
der Körperformen, als dadurch bedingt, daß die Grundlinie des Bildes nicht 
eine gerade ist, sondern einen Kreisausschnitt bildet. 

Schwieriger erscheint es, sich darüber klar zu werden, ob auch der 


6) erkennen. 
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schwarzfigurige Stil nach längerer Unterbrechung in späterer Zeit mit be- 
wußter Absicht für tektonische Zwecke wieder aufgenommen worden ist. Denn 
es wird sich in dem einzelnen Falle leicht die Frage aufwerfen lassen, ob 
nicht der tektonische Charakter dieser herben und strengen Stilart sozusagen 
angeboren sei und sich deshalb auch schon in alter Zeit überall geltend 
machen müsse. Nehmen wir ein hervorragendes Beispiel, die Vase des 
Exekias mit dem Würfelspiel des Achilleus und Aias und der Rückkehr der 
Dioskuren (Mon. d. Inst. II'22) [Wiener Vorlegeblätter 1888, Taf. VI IR 
Hier steht die tektonische Strenge in der Komposition der beiden Würfel- 
spieler prinzipiell so ziemlich auf gleicher Linie mit der Komposition der 
knienden Satyrn und Silene der Campanaschen Reliefs 39 und 51; s. oben 
S. 107. Hier könnte also vielleicht jemand einwenden, daß die Strenge 
des Vasenbildes nur ein Ausfluß des Prinzips strenger Symmetrie sei, welches 
Ja gerade in der archaischen Kunst eine so weitgreifende Geltung erlangt 
habe. Indessen wird die Echtheit des Archaismus wieder verdächtigt durch 
die Inkonsequenz in der Stilisierung der Gewänder, der in Falten geworfenen 
des Tyndareus und Kastor und der buntgewebten oder gestickten der Leda 
und des Aias; und auch außerdem ließen sich leicht in der stilistischen 
Behandlung der Vorder- und der Rückseite bestimmte Widersprüche nach- 
weisen, die sich nur aus bewußten Absichten, nicht aus einem naiven Kunst- 
gefühl erklären lassen. Auf den Mangel echt archaischen Empfindens habe 
ich bereits früher (Probleme $. 129) hingewiesen. Schließlich aber verrät 
sich der Künstler an einer kleinen, jedöch charakteristischen Eigentümlich- 
keit, die bisher völlig übersehen worden ist: die breiten Flächen der Ober- 
schenkel des Aias und Achilleus sind nicht durch Angabe der Muskeln ge- 
gliedert, sondern es sind in dieselben (und wie es scheint, auch in den 
Oberarm des Achilleus) reine Spirallinien schematisch eingraviert, in denen 
sich der dekorativ tektonische Charakter unleugbar ausspricht. Und diese 
Eigentümlichkeit steht nicht etwa vereinzelt da: sie kehrt wieder (um mich 
vorläufig auf die Münchener Sammlung zu beschränken) auf einer zweiten 
Vase des Exekias, der Trinkschale mit dem Kampfe um die Leichen des 
Achilleus und des Patroklos: Nr. 339 | Furtwängler-Reichhold, Griech. Vasen- 
malerei, Taf. 42]; ferner an drei Wiederholungen der Würfelspieler: Nr. 3; 
375; 717; sowie an gerüsteten Kriegern verschiedener anderer Kampfszenen: 
Nr. 53; 380; 407; 409; 1295. ü 

Hieran knüpft sich die weitere Beobachtung, daß dieses Spiralornament 
in der Mehrzahl der Fälle in Verbindung mit einer herberen und eckigeren 
Stilgattung auftritt, von der ich schon früher (Probleme $. 130) bemerkt 
hatte, „daß dieser Stil zwar keineswegs ausschließlich, aber doch besonders 
häufig auf Amphoren vorkommt, welche in dem den ganzen Körper be- 
deckenden schwarzen Grunde .ein viereckiges Feld für das Bild aussparen, 
während umgekehrt für diejenigen Amphoren, welche den gelben Grund nur 
durch ein System von Ornamenten gliedern ($ 22), eine freiere Stilgattung, 
etwa in der Art der athenischen Prothesisvasen vorwiegend in Anwendung 
kommt“. Die Scheidung einer herberen und laxeren Stilgattung nach den 
Formen der Gefäße verhindert, an eine zeitliche Aufeinanderfolge zu denken, 
und verträgt sich auch schwerlich mit dem naiven Empfinden einer wirklich 
alten Zeit. Sie weist vielmehr auf ein bewußtes systematisches Denken hin 
und läßt uns daher die bildliche Ausschmückung als eine bewußt tektonische 
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erkennen, welche den Charakter der Zeichnung nicht als frei gewählt, son- 
dern als dem leichteren oder schwereren Charakter des Gefäßes selbst unter- 
geordnet erscheinen läßt. 

Die einzelnen Erscheinungen in der Vasenmalerei, um die es sich hier 
handelte, sind zum Teil dieselben, auf die ich schon in meinen Problemen 
hingewiesen hatte. Sie stellen sich uns aber in einem veränderten Lichte 
dar, weil sie einesteils einem neuen Gesichtspunkte untergeordnet, andern- 
teils in Verbindung gesetzt sind mit analogen Erscheinungen auf anderen 
Gebieten der Kunst, namentlich dem der Plastik. Sie dürfen fortan nicht 
mehr als Besonderheiten oder gar Anomalien betrachtet: werden, die etwa 
auf eine einzelne Kunstgattung beschränkt bleiben, sondern als Ausfluß einer 
Geistesrichtung, welche die gesamte griechische Kunst in gewissen Zeiten und 
in weitem Umfange beherrscht. Es gilt daher auch von ihnen, daß 'sie 
nicht mit einem Ausleben oder Absterben des Archaismus in Verbindung 
gesetzt werden dürfen, sondern daß sie nur in einer nach längerer Unter- 
brechung erfolgten Wiederaufnahme archaisierender Elemente für tektonische 
Zwecke ihre Erklärung finden können. 

Hiermit breche ich ab. Ich glaube nicht zu irren, wenn ich annehme, 
daß die meisten der Einzelbeobachtungen, von denen ich ausgegangen, 
durchaus nicht neu, vielmehr nur zu selbstverständlich, wenn nicht gar tri- 
vial erscheinen werden; und doch bin ich überzeugt, daß sie in ihrer Ver- 
einigung zu einer geschlossenen Kette nach manchen Seiten fremdartig be- 
rühren und Kopfschütteln erregen werden. Es schien mir daher angemessen, 
zunächst den prinzipiellen Standpunkt einer von der bisherigen sehr. ab- 
weichenden Betrachtungsweise in mehr andeutender und aphoristischer als 
ausgeführter Behandlung darzulegen und dadurch Gelegenheit zu bieten, 
dieses Prinzip ohne jede Nebenrücksicht rein nach inneren Gründen des 
künstlerischen Charakters zu prüfen. Erst dann, wenn‘ bei längerer Ge- 
wöhnung der Eindruck des Fremdartigen geschwunden und durch eine un- 
befangene Würdigung die künstlerische Grundanschauung als eine berechtigte 
anerkannt sein wird, dürfte es an der Zeit sein, die weiteren Konsequenzen 
zu entwickeln, die verfrüht ausgesprochen, wahrscheinlich nur den Anlaß 
bieten würden, die Richtigkeit des Prinzipes selbst in Abrede zu stellen. 


11») 
(1884.) 


Bei meinem vorjährigen Vortrage über tektonischen Stil in griechischer 
Plastik und Malerei lag mir der Gedanke fern, etwas irgendwie Abschließendes 
über dieses Thema zu bieten. Es kam mir vielmehr darauf an, allerlei Ein- 
drücke und Beobachtungen, die sich nach und nach bei mir angesammelt 
hatten, aus dem Bereiche bloßen Empfindens'in den eines verstandesmäßigen 
Erkennens überzuführen und durch solche Abklärungen Raum für weitere 
Erwägungen zu gewinnen. Diese Absicht habe ich insofern erreicht, als 
sich mir seitdem eine Reihe von Erscheinungen unwillkürlich dem Bevriffe 
5 R . ” . o 
des Tektonischen unterordneten und dadurch in einem neuen und veränderten 


*) Sitzungsber. d. Bayer. Akad. d. W., philos.-philol. Cl. 1884, 8. 507— 541. 
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Lichte entgegentraten. Ja es drängte sich mir immer mehr die Überzeugung } 
auf, daß ‚eigentlich bei jedem Erzeugnisse griechischer Kunst die Frage zu 
stellen sei, in welchem Umfange bei seinem Entstehen neben’ freiem künst- 

lerischen Schaffen tektonische Prinzipien, sei es 
entscheidend, sei es ergänzend mitgewirkt haben. 
Freilich gilt es hier von neuem zu betonen, daß 
eine abschließende Antwort auf diese Frage nicht 
in. dem Augenblicke gegeben werden kann, in 
welchem sie eben erst gestellt wird. Es bedarf 
vielmehr einer Reihe von Vorstudien, welche aus 
einzelnen Beobachtungen die Tatsachen feststellen, 
auf deren Grundlage sich erst eine bestimmte 
Methode systematischer Betrachtung herauszuar- 
beiten vermag. Als solche Studien mögen die 
folgenden Erörterungen betrachtet werden, die, 
von zufälligen Anlässen ausgehend, auch darin 
diesen Ursprung nicht verleugnen sollen, daß sie 
ohne Beschränkung auf die zunächst liegende 
tektonische Frage sich auch auf andere, nament- 
lich kunstgeschichtliche Gesichtspunkte erstrecken 
werden, wie sie sich gerade durch die Natur 
des monumentalen Stoffes darbieten. 

Die Bedeutung tektonischer Prinzipien tritt 
uns besonders klar in der ältesten dekorativen 
Kunst der Griechen entgegen. Auch später ver- 
schwindet dort ihre Wirksamkeit nicht, aber sie 
tritt äußerlich in dem Maße in den Hintergrund, 
als die zu voller Freiheit und Selbständigkeit 
sich erhebende monumental-statuarische 
Kunst auf sie zurückwirkt. Ist aber trotz des 
inneren Gegensatzes der beiden Gattungen die 
statuarische Kunst in ihren eigenen Anfängen 
von tektonischen Prinzipien unabhängig? Diese 
Frage drängte sich bei mir erst seit dem letzten 
Jahre in den Vordergrund, als mir einige neuer- 
lich entdeckte Marmorstatuen durch Gipsabgüsse 
näher bekannt wurden. Die erste entstammt den 
französischen Ausgrabungen auf Delos: eine mit 
einfachem Chiton langbekleidete Gestalt, deren 
heräbhängende Arme eng am Körper anliegen. 
N Ein Loch in jeder Hand deutet auf ein einge- 
ZIeER KTTEEFER z fügtes Attribut geringen Umfanges. Nach einer 
vn Dez Athen, Nat. Museum. ” Inschrift auf der linken Seite war sie von einer 
(Winter, Kunstgesch. in Bilden) Naxierin Nikandre der Artemis geweiht: ob das 

Bild der Göttin selbst oder das der Weihenden, 
kann hier unerörtert bleiben; nur der Kürze wegen mag sie als Nikandre 
bezeichnet werden (publiziert von Homolle im Bull. de corresp. hellen. IH, pl. 1; 
p. 3, 99.  Brunn-Bruckmann, Denkmäler Taf. 57°) [Abb. 5]. ‚Die andere, in 
unmittelbarer Nähe des Heratempels auf Samos entdeckt, befindet sich jetzt 
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im Museum des Louvre: auch sie ist lang, aber weniger einfach bekleidet und 
durch eine in ähnlicher Weise angebrachte Inschrift als Weihgeschenk eines 
Cheramyes für Hera bezeichnet. Die Hand des herabhängenden rechten 
Armes faßt das Obergewand; die auf die Brust gelegte (sehr beschädigte) 
Linke hielt ein in einem Loche befestigtes, leider nicht erhaltenes Attribut. 
Also auch hier läßt sich die Bedeutung der Gestalt nicht sicher bestimmen; 
doch ist die Bezeichnung als Hera wohl die nächstliegende (publiziert von 
Girard im Bull. de eorresp. hellen. IV, pl.13 u.14; p. 483; Brunn-Bruckmann, 
Denkmäler Taf. 56) [Abb. 6]. u 

Der Wert der beiden Statuten beruht daher ganz überwiegend auf 
ihrer formalen Erscheinung. Es ist zunächst, schon bei äußerlicher Betrach- 
tung, von Bedeutung, daß wir jetzt neben stehenden nackten Jünglings- 
statuen ältester Art auch zwei stehende bekleidete Figuren von gleicher 
Altertümlichkeit kennen lernen. Denn diese äußere Erscheinung ist nicht 
unwesentlich für die künstlerische Auffassung und Behandlung. Während 
bei der nackten Gestalt auch in ruhiger Haltung die Bedeutung des lebendig 
Organischen sich in der Nachahmung der Wirklichkeit so weit geltend 
machen wird, daß dagegen die stilistische Auffassung weniger deutlich und 
nur etwa in zweiter Linie hervorzutreten vermag, führt der tote Stoff der 
Gewandung darauf, das Zufällige und Wechselnde in seiner Verwendung 
bestimmten stilistischen Anschauungen unterzuordnen, überhaupt eine be- 
stimmte Stilisierung in den Vordergrund zu stellen. So werden wir also 
schon hier auf den Gegensatz von einfacher Nachahmung der Natur und 
künstlerischer Stilisierung hingewiesen. 

Bei der Betrachtung der beiden Statuen drängt sich aber ferner einem 
jeden unwillkürlich die Erinnerung an Holzskulptur auf, die ja auch nach 
der historischen Überlieferung für älter als die Steinskulptur gelten muß. 
Man übte sich natürlich zuerst an dem weicheren, leichter zu bearbeitenden 
Material, und als man sodann zu dem härteren, Stein und Marmor über- 
ging, blieben zunächst noch die Anschauungen und Erfahrungen maßgebend, 
die man sich an dem weicheren erworben hatte. So sind in der Tat die 
beiden Statuen, obwohl in Marmor ausgeführt, ihrem künstlerischen Charakter 
nach prinzipiell durchaus als Holzskulpturen zu betrachten. Darin aber, daß 
wir auch im Marmor noch den Holzstil erkennen, liegt es bereits aus- 
gesprochen, daß die Künstler nicht mit voller Freiheit schufen, wie etwa 
da, wo sie einen Klumpen Thon in beliebige Formen kneteten, sondern daß 
sie sich gebunden fühlten durch die natürlichen Eigenschaften des Materials, 
in dem sie ihre Gedanken zum Ausdruck zu bringen beabsichtigten. Ver- 
gegenwärtigen wir uns nämlich, auf welchem Wege diese Werke tech- 
_ nisch hergestellt worden sind, so werden wir dadurch an einen Ausspruch 
Michelangelos in einem seiner Sonette erinnert (XV in der Ausgabe von 
Guasti 8. 173; vgl. auch XVI 8. 174): es gebe keinen künstlerischen Ge- 
danken, den nicht ein einzelner Marmorblock in sich enthalte, und es komme 
daher nur darauf an, diesen von dem Überflüssigen zu befreien, um die 
Idee verkörpert ans Licht treten zu lassen. Daß es sich hier nicht um 
ein Spiel mit Worten, um eine halb scherzhafte Pointe handelt, zeigt eine 
andere Bemerkung in seinen Briefen (CDLXII der Ausgabe von Milanesi 
S. 522): unter Skulptur verstehe er die Kunst, die sich betätige auf dem 
Wege des Abnehmens: per forza di levare; die andere, die sich betätige 
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durch An- und Aufsetzen: per via di porre (also z. B. die Arbeit in weichem 
Ton), sei ähnlich der Malerei. Letzteres läßt sich nur so verstehen, daß, 
wie ein Gemälde entstehe durch Auftragen der Farben auf eine indifferente 
oder neutrale Fläche, ebenso das plastische Thonwerk erwachse durch Auf- 
tragen des Thones, und zwar beim Relief auf eine Fläche, bei dem Rund- 
bilde um einen Kern herum, mag auch hier schließlich. bei dem Durchbilden 
das Wegnehmen des zu viel Aufgetragenen wieder eine bedeutende Rolle 
spielen. 

Die Entstehung eines Skulpturwerkes auf dem Wege des Abnehmens 
tritt uns an den beiden Statuen von Delos und Samos in besonderer Deut- 
lichkeit entgegen. Mit nicht minderer Deutlichkeit indessen erkennen wir 
bei einer Vergleichung der beiden Werke, wie trotz des Ausgehens von dem 
gleichen Prinzipe doch der tektonische Charakter des einen im Gegensatze 
zum andern in entscheidender Weise durch die besondere Natur der stoff- 
lichen Grundlage bedingt ist. Wir dürfen nämlich bei der Betrachung dieser 
Werke kaum oder wenigstens nicht in erster Linie fragen: wie faßten die 
beiden Künstler die menschliche Gestalt auf? Es drängt sich uns vielmehr 
als (ideelle) Voraussetzung auf, daß zur Herstellung seines Werkes dem 
einen Künstler ein vierkantiger Balken, dem andern ein runder Stamm ge- 
geben war. In diesem Stoffe aber war nicht eine menschliche Gestalt frei 
der Natur nachzubilden, sondern die Aufgabe lief darauf hinaus, wie sich 
dieser Stoff mit den verhältnismäßig einfachsten Mitteln durch Abarbeiten 
so weit umgestalten lasse, daß er bei dem Beschauer den Eindruck einer 
bekleideten menschlichen Gestalt hervorrufe. Prüfen wir auf diese Auf- 
fassung hin das einzelne! 

Der Balken der Statue von Delos verjüngt sich von unten nach oben 
bis zur Achselhöhe der Gestalt etwa in demselben Maße, wie in der Natur 
der Stamm eines schlank aufgeschossenen Baumes; und diese Verjüngung 
erhält in dem oberen Teile durch die Form des Schädels und die nach den 
Schultern zu sich verbreiternden Haarmassen eine regelmäßige Abrundung. 
Nur die auch in der Natur an den Stamm des Körpers gleich Ästen an- 
gefügten Arme und die ganz unten an der vorderen Fläche hervortretenden 
Spitzen der Füße wirken auch im Kunstwerke als an den ursprünglich ein- 
fachen Balken angesetzte Teile. Sonst bewahrt dieser seinen äußeren Umriß 
bis nahe zu drei Fünfteln seiner Gesamthöhe, wo die Gürtung des Gewandes 
die Einziehung der Taille bezeichnet. Hier genügt eine mäßige Abrundung 
nach den Seiten, um die Hüften hervortreten zu lassen, während die gerade 
Linie vom Gürtel bis zur Achselhöhle wieder zu der ursprünglichen Breite 
des Balkens zurückführt und zugleich die bestimmte Vorstellung von der 
Verbreiterung der Brust nach oben erweckt. — Auf der Vorderseite schneidet 
der Gürtel nur sehr mäßig ein und die Rundung des Leibes verschwindet 
vollständig in der Fläche. Überhaupt aber ist der Rundung der Gesamt- 
masse des vom Gewande umkleideten Körpers nur insoweit Rechnung ge- 
tragen, daß die vier Kanten des Balkens abgearbeitet, die zwischen diesen 
liegenden Flächen aber unberührt geblieben sind. Wenn nun auch dem 
Werke ursprünglich der Schmuck der Farbe nicht gefehlt hat, so gestättete 
doch die ganze Anlage keine weitere Gliederung durch Angabe von Falten 
oder andere Massen, sondern nur eine dekorative Belebung durch aufgemalte 
Muster (vgl.. Furtwängler in der Arch. Zeit. 1882, 8. 322). — Kopf und 
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Oberkörper haben leider stark von der Zeit gelitten. Wir erkennen nur, 
daß die zwei Fünftel der Gesamthöhe, welche auf beide zusammen entfallen, 
durch den Ansatz’ der Halsgrube in zwei gleiche Hälften geteilt werden. 
“Aber nicht einmal die Rundung der Brüste scheint sich irgendwie aus der 
Fläche hervorgehoben zu haben ed der weibliche Charakter höchstens durch 
die wenig steile, nur gegen die Halsgrube etwas zurückgeneigte Fläche der 
oberen Brusthälfte einigermaßen angedeutet gewesen zu sein. Auch die 
Formen des Kopfes traten nicht über die en und hintere Balkenfläche 
hervor, sondern lagen innerhalb der Grenzen derselben eingeschlossen. Die 
nur in’ wenige Zöpfe oberflächlich gegliederten schweren Haarmassen aber 
machen ‘den Eindruck, als sollten sie die Form des Halses mehr verdecken 
als zeigen und in ie vorderen Flächen den Übergang von den Flächen 
der Brust zu dem Scheitel der Figur vermitteln, während sie hinten in der 
Fläche des Rückens einfach verlaufen. — Von den Formen des in seiner 
länglich ovalen Anlage den Gesamtverhältnissen der Gestalten entsprechenden 
Gesichtes läßt sich im einzelnen nicht reden, so wenig wie von den herab- 
hängenden enganliegenden, nur in der Gegend des Ellbogens vom Körper 
gelösten Armen. Hände und Zehen endlich entbehren der Durchbildung. 

Schwerlich läßt sich eine menschliche bekleidete Gestalt mit eis charen 
Mitteln und in einfacheren Formen’ darstellen; und doch dürfen’ wir nicht 
etwa von roher Plumpheit und einem Ungeschiek Ba Versuche sprechen. 
Wem überhaupt der Sinn für Aröhsikcha Kunst nicht fehlt, auf den werden 
selbst diese einfachen Umrisse und Flächen einen gewissen Reiz ausüben; 
wir mögen uns etwa der Worte erinnern, mit denen Pausanias II 4, 5 von 
den Gebilden des Daidalos spricht: dromwrson uEv Zorıv Er mv Obw, Emı- 
moeneı ÖE Oumg Ti nal EvPeov tovroıs. Worauf beruht dieser Eindruck ? 
Suchen wir uns darüber durch Vergleichung mit einigermaßen analogen 
Erscheinungen klar zu werden, so dürfen wir hier wohl diejenige Kunst, 
von der man früher die griechische abzuleiten bestrebt war, nämlich ‘die 
ägyptische, als zu dieser Vergleichung ungeeignet außer Betracht lassen. 
‘Wohl aber mögen wir uns einiger der seltenen assyrischen Statuen erinnern: 
der des Gottes Nebo und des Königs Assurnasirbal im britischen ‘Museum 
(Perrot, Hist. de Vart. II p. 83 u. 537), welche, wie die Statue von’ Delos, 
mit langem faltenlosen Gewande bekleidet sind. Sie sind jedenfalls von 
einem weniger primitiven Charakter als die letztere, ja in ihren dekora- 
tiven Däails verrät sich sogar eine. bereits alt gewordene Kunstübung. 
Und doch wirken sie als Juhwete Massen, denen das Verständnis der Grinide 
bedingungen statuarischer Bildungen völlig abgeht. Auch die Statue von 
Delos” ie noch keine freie, Portige menschliche Gestalt; sie ist künstlerisch 
noch durchaus gebunden, aber gebunden durch die Strenge des Gesetzes. 
Sie ist in dem Balken enthalten; aber der Anfang ist gemacht, sie aus ihm 
zu befreien. Willig und mit Haben Bewußtsein unterwirft sich dabei der 
Künstler den Bedinguhgen; welche ihm durch die Natur der tektonischen 
Grundlagen auferlegt waren. Aber sein Werk befriedigt, weil es den ge- 
gebenen Voraussetzungen durchaus entspricht. 

Der Künstler de Statue von Samos | Abb. 6] geht nicht von der gleichen 
materiellen Grundlage aus wie der von Delos, hicht von der Analogie eines 
Balkens, sondern von der eines Stammes. Er ist außerdem in der künst- 
lerischen - Entwicklung bereits etwas weiter fortgeschritten, und. wir "dürfen 
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daher bei der Prüfung seines 
Werkes nicht, vollkommen 
übereinstimmenden, sondern 
nur verwandten Erscheinun- 
gen zu begegnen erwarten. 
Bei der stärkeren Vermensch- 
lichung des Stoffes werden wir 
diesen selbst, d.h. also hier den 
Baumstamm, weniger deutlich 
wiedererkennen, sondern nur 
noch an ihn lebhaft erinnert 
werden. Der Stamm eines Bau- 
mes pflegt allerdings nicht 
nach unten zusammengezogen 
zu sein und nach oben wieder 
anzuschwellen. Dennoch er- 
weckt die Statue den Ein- 
druck eines Stammes, indem 
eine Teilung der Schenkel noch 
in keiner Weise angedeutet und 
auch der Leib nicht von den 
Hüften abgegliedert ist, son- 
dern nur insofern gerundet 
erscheint, als sein Querdurch- 
schnitt mit der Rundung des 
Stammes zusammenfällt. Au- 
Berdem aber berührt das Ge- 
wand, der lange Chiton, nach 
unten zu nicht einfach den 
Boden, sondern länger als der 
Körper breitet es sich rings- 
um wie fächerartig .in. ziem- 
lich starker Ausladung aus und 
erinnert dadurch wieder an 
einen Baum, der mit seinem 
Stammende breit auf dem Bo- 
den aufsitzt und sich dadurch 
als in demselben festgewurzelt 
zu erkennen gibt. Unwillkür- 
lich nehmen wir dadurch nicht 
die Einziehung über der Ge- 
‚gend derKnöchel, sondern diese 
Ausladung als Maßstab für die 
Dicke des Stammes; und in- 
dem wir finden, daß der Um- 
fang der Brust unter den 6. Wweihgescheik des Öheramyes an Hera, ‚Voi Samos. 
Achselhöhlen den Umfang der Paris, Louyre. (Winter, Kunstgesch, in Bildern,) 
Grundfläche kaum erreicht, 

während die untere Einziehung etwa dem Abstande zwischen den beiden Brust- 
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warzen entspricht, bleibt uns der Eindruck natürlichen Wachstums, der eine 
weitere Unterstützung in der Art der Ausführung findet. Denn durch die feinen 
nicht modellierten, sondern nur eingekerbten Falten des über den Körper 
herabfallenden Chitons wird uns wiederum ein Vergleich, nämlich der mit 
der Rinde eines Baumes, nahe gelegt, welche die natürliche Umhüllung des 
Stammes bildet. Freilich nur zu einem kleinen Teile: denn drei Viertel 
des Umfanges sind durch einen eng anliegenden Mantel zugedeckt, der ur- 
sprünglich farbig und durch eine gemusterte Bordüre für das Auge sich 
loslösend, ganz ohne Falten die Gesamtform des Stammes nicht beeinträchtigt, 
aber die menschlichen Formen an der ganzen unteren Hälfte der Gestalt 
mehr versteckt als zur Geltung kommen läßt. Noch an der Rückseite des 
ÖOberkörpers läßt die Knappheit und Spannung dieser Umhüllung nur die 
Einsenkung des. Kreuzes und der Mittelfurche zwischen den Schulterblättern 
in ihren Hauptflächen mehr angedeutet als durchgebildet erkennen. Erst 
auf der Vorderseite tritt die Gliederung des Körpers. bestimmter hervor. Der 
über die Schultern herabfallende joppenartige Überwurf ist zwar nicht straff 
angespannt, schmiegt sich aber den Formen nicht nur der Schultern, sondern 
auch der Brust und der Arme noch hinlänglich an. Die Falten, obwohl in 
ihrer Gesamtanlage durchaus schematisch geordnet, folgen doch in der be- 
sonderen Modulation ihrer Linien einigermaßen der Natur der Körperformen. 
Nur an der unteren Begrenzung macht sich eine etwas freiere Tendenz 
geltend, indem hier der Stoff sich mehr loslöst und. zu leichten Wellen zu- 
sammengeschoben herabfällt. Sollen wir hier schließlich noch einmal auf 
die Vergleichung mit einem Stamme zurückkommen, so kann uns die mannig- 
faltigere Gestaltung des Oberkörpers, welche außerdem durch die Biegung 
des einen Armes noch verstärkt wird, wohl an die Bildungen erinnern, die 
aus einem glatten Stamme sich da entwickeln, wo die Teilung in mehrere 
starke Aste ihren Anfang nimmt. 

Mehr als einmal wiederholt sich, wie auf anderen Gebieten, so auf dem 
der Kunstgeschichte die Beobachtung, daß gewisse Erscheinungen aus den 
Anfängen ihrer Entwicklung gegen das Ende derselben noch einmal zutage 
treten, wie bei einem Kreislaufe, der wieder zu seinem Ausgangspunkte 
zurückführt. Etwa aus dem Ende der hellenistischen Periode stammt ihrer 
“ Erfindung nach die statuarische Bildung der Daphne im Augenblicke ihrer 
Verwandlung in einen Lorbeerbaum (Clarac 340 B, 866 C. Kopf und Vorder- 
arme sind restauriert) [Brunn-Bruckmann, Taf. 260]. Betrachten wir den 
gesamten Aufbau, wie der nach unten verbreiterte Stamm, in welchem die 
Beine schon halbverwandelt stecken, an den Unterschenkeln sich zusammen- 
zieht, wie dann gegen den Leib zu der Umfang wieder wächst, nach oben 
hin aber die Gestalt ihre menschlichen Formen von der Verwandlung fast 
noch unberührt bewahrt, so muß die Ähnlichkeit mit dem Aufbau der . 
Statue der Hera wirklich überraschen. Man möchte sagen, wie an dieser 
die menschliche Gestalt aus dem runden Stamme herauswächst, so wächst 
diese an der Daphne wieder in den Stamm hinein. Bei ihr ist die Aufgabe 
gelöst mit den Mitteln der durchaus entwickelten Kunst; das Werk ist eine 
freie Schöpfung künstlerischer Phantasie, und die Gebundenheit der Gestalt 
ist keine künstlerische, sondern sie ist gegeben in dem Inhalte, in der Idee 
der darzustellenden Persönlichkeit. Der formale Grundgedanke ist aber auch 
in der Statue von Samos bereits vorhanden; nur ist hier die Gebundenheit 
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eine künstlerische, d. h. das künstlerische Schaffen steht noch ganz unter 
der Herrschaft tektonischer Prinzipien, und die Bedeutung dieser letzteren 
für die Anfänge der statuarischen Kunst tritt hier gerade durch den Gegen- 
satz der freien Auffassung späterer Zeit in ein scharfes Licht. Denn wenn 
sich bei der Statue von Samos noch weniger als bei der von Delos von 
Plumpheit oder Ungeschick reden läßt, wie wir später noch ausdrücklich 
auf einen nicht geringen Grad von Sauberkeit in der Ausführung werden 
hinweisen müssen, so liegt der tiefere Grund eben darin, daß, trotzdem wir 
uns in den An- 

fängen künstle- 
rischer Entwicke- 
lung bewegen, wir 
doch überall das 
Walten bestimm- 
ter Prinzipien und 
Gesetze empfin- 
den, welche jedem 
unsicheren Tasten 
von vornherein be- 
stimmte Schran- 
ken setzen, aber 
“ dennoch nicht als 
eine äußere Fessel 
wirken, indem sich 
der Künstler ihnen 
willig unterwirft, 
um sich an ihnen 
zur Freiheit zu er- 
ziehen. 

Ehe wir uns 
nach dieser Einzel- 
betrachtung der 
beiden Statuen zu 
historisch verglei- 
chenden Erörte- 


INISEn über ‚die- 7. Flügelgestalt von Delos. Athen, Nationalmuseum. Mit Treus Ergänzungen. 
selben wenden, (Roscher, Lexikon III.) 


können wir nicht 

umhin, dem Anlaß zu folgen, welchen die delischen Ausgrabungen bie- 
ten, unsere Anschauungen durch die Prüfung einer dritten Statue zu 
erweitern, welche, weiblich und bekleidet wie die beiden ersten, sich von 
ihnen nicht nur durch Beflügelung an Schultern und Füßen, sondern noch 
mehr durch das Motiv lebendiger Bewegung unterscheidet. Dieses Motiv 
spricht sich mit hinlänglicher Deutlichkeit aus, obwohl der rechte Fuß und 
der ganze linke Unterschenkel, beide Arme mit Ausnahme der am Körper 
anliegenden linken Hand fehlen und von den Schulterflügeln nur die An- 
sätze erhalten sind (publiziert von Homolle im Bull. de corr. hellen. III, 
pl. 6—7; p. 393; vgl. Furtwängler in der Arch. Zeit. 1882, S. 324; Brunn- 
Bruckmann, Denkmäler Taf. 36). [Abb. 7.] 
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Betrachten wir. diese Gestalt ganz unbefangen und voraussetzungslos, 
so müssen wir gestehen, daß sie streng genommen: aus zwei ganz voneinander 
unabhängigen Teilen. besteht. Die untere Hälfte schreitet mit dem rechten, 
im Knie stark gebogenen Beine weit nach vorn aus, so daß das linke Knie 
fast den Boden berührt und der Unterschenkel nachschleift. Es ist die 
halbkniende Stellung, welche. die älteste griechische Kunst zum Ausdrucke 
der schnellen Bewegung des eigentlichen Laufens im Gegensatz zu ruhigem 
Stehen oder Ausschreiten erfunden und längere Zeit typisch verwendet hat. 
Diese untere Hälfte (im Verhältnis zur Vorderansicht des Kopfes unmerklich 
schräg gestellt, so daß eine durch den rechten und linken Fuß gezogene 
Linie mit der Vorderseite der Basis parallel laufen würde) ist durchaus für 
die Profilansicht gearbeitet. Dagegen ist die obere Hälfte, vom Gürtel auf- 
wärts, auf die untere ganz unvermittelt so aufgesetzt, daß sie, um einen 
vollen rechten Winkel gedreht, Brust und Kopf vollständig in der Vorder- 
ansicht zeigt. Daß diese Verbindung gegen die Natur verstößt, ist augen- 
fällig. Und doch wirkt sie nicht als ein Fehler, der auf Unbeholfenheit 
oder ein Mißverständnis zurückzuführen wäre. Wir vermuten vielmehr eine 
bestimmte Absicht, die sich vielleicht sogar auf mehr als eine einzige Ur- 
sache zurückführen läßt. Die Aufgabe war, eine laufende Gestalt dar- 
zustellen. Denken wir im Gegensatz dazu an ruhig stehende statuarische 
Einzelbilder, so werden dieselben fast ausnahmslos oder wenigstens in erster 
Linie für die Vorderansicht gearbeitet sein. Auch einer schwebenden Ge- 
stalt, wie der Nike des Paionios, treten wir am liebsten gerade ‘gegenüber. 
Dagegen werden wir bei Tierbildungen immer geneigt sein, die Seitenansicht 
aufzusuchen, die uns den Tierkörper in seiner ganzen Länge zeigt. Selbst 
in der Malerei wagt nur eine mit allen Mitteln ausgerüstete Kunst, wie die 
des Pausias, einen schwarzen Opferstier in der Verkürzung von' vorn dar- 
zustellen, um durch ein solches Wagnis zu zeigen, was sie überhaupt zu 
leisten imstande ist. Ebenso wie bei dem Tiere verhält es sich mit der 
stark ausschreitenden Menschengestalt: wir mögen uns nicht begnügen, sie 
von vorn zu sehen, weil wir von diesem Standpunkte aus nicht in: der Lage 
sind, wegen der Verschiebung der Winkel und Linien das Maß der Be- 
wegung genügend zu beurteilen. Man betrachte (ich wähle absichtlich wieder 
Beispiele aus der Zeit der vorgeschrittensten Kunst) die vier Abbildungen 
des borghesischen Fechters bei Clarac p. 304, um sich zu überzeugen, daß 
und warum die Vorderansicht die am wenigsten günstige und verständliche 
Vorstellung von der Gestalt erweckt., Die große Nike von Samothrake soll 
nicht von der Spitze des Schiffes aus, der sie zugewendet ist, sondern von 
der Seite betrachtet werden. Um wieviel weniger konnte der Künstler der 
Statue von Delos bei den ‚noch beschränkten Mitteln seiner Kunst daran 
denken, eine laufende Gestalt für die Vorderansicht zu bilden!‘ Aber warum 
gab er dem Oberkörper die Wendung nach vorn? Es hätte für ihn nicht 
um einen Grad mehr künstlerischen Verständnisses der Form bedurft, um 
Oberkörper und Kopf in die Profilstellung zu setzen; und ich glanbö; er 
würde das Ganze so gebildet haben, wenn ihm die Aufgabe geworden wäre, 
zu der einen Statue noch eine zweite-als Gegenstück in der Weise zu bilden 
daß beide von den entgegengesetzten Seiten einem gemeinsamen Mittelpunkte 
zueilten. Bei einem Einzelbilde verlangt gerade die kindliche Anschauung 
der ältesten Kunst, daß es in eine bestimmte Beziehung zum Beschauer ge- 
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setzt werde; es soll nicht den Eindruck erwecken, als ob es uns enteile; es 
sucht die Beziehung zu uns, indem es uns anblickt. Man vergleiche nur 
einige Sphinxdarstellungen (besonders die marmorne von Spata), die offenbar 
einzeln auf Säulen oder Pfeilern als Grabmonumente aufgestellt waren (Mitt. 
d. ath. Inst. IV S. 68; T. 5; Brunn-Bruckmann, Taf. 66%): auch sie blicken 
nicht in der Längenrichtung des Körpers, sondern wenden den Kopf nach 
der Seite, offenbar dem Beschauer entgegen. Ja in einer kleinen olympischen 
Bronze |[Ausgrab. von Olympia IV T. 48, Nr. 819] haben offenbar ähnliche 
Rücksichten den Künstler sogar veranlaßt,. die Sphinx mit einem Doppel- 
gesicht auszustatten, um sie nach zwei entgegengesetzten Richtungen blicken 
zu lassen. 

Wir werden aber zur Erklärung der Stellung des Oberkörpers noch 
einen anderen Umstand in Betracht ziehen müssen: die Gestalt ist geflügelt. 
Bei einer ruhig stehenden menschlichen Gestalt wie bei einer Sphinx hätten 
die Flügel mehr oder weniger gehoben und mit ihren Spitzen der Längen- 
richtung des Körpers folgend gestellt werden können; bei einer laufenden 
mußten sie wie zum Fluge ausgebreitet sein. Denken wir uns nun Kopf 
und Oberkörper in der Richtung der Bewegung des Unterkörpers, so würden 
die Flügel durch ihre den Körper kreuzende Stellung nicht nur einen Ein- 
druck fast wie Windmühlenflügel machen, sondern ihre technische Ausführung 
würde derartige Schwierigkeiten verursachen, daß sogar eine vorgeschrittene 
Kunst wahrscheinlich zu dem Auskunftsmittel hätte greifen müssen, sie aus 
besonderen Stücken dem Körper anzufügen. Die delische Statue ist aber, 
auch wenn wir von der Behandlung der- Flächen im einzelnen noch ganz 
absehen, nicht, man gestatte den Ausdruck, in einen gerundeten Marmorblock 
hineingedacht, sondern per forza di levare aus einer starken Platte heraus- 
gearbeitet. Diese Entstehung drängt sich dem Beschauer so entschieden 
auf, daß er unwillkürlich den dadurch bedingten tektonischen Forderungen 
bei der Beurteilung Rechnung trägt. Hierbei darf ich wohl an die Be- 
merkung erinnern, zu der ich im vorigen Jahre |S. 102] durch die Kompo- 
sition der melischen Bellerophon- und Perseusreliefs veranlaßt wurde: „wie 
der Künstler, was im Raume: aufeinanderfolgen sollte, übereinander ordnet, 
so vergessen wir auch die zeitliche Aufeinanderfolge und fassen das Ganze 
in einen einheitlichen Gedanken ... zusammen“. In durchaus analoger Weise 
hat hier der Künstler von einer einfachen Nachahmung der Wirklichkeit ab- 
gesehen und strebt vielmehr nach Deutlichkeit im Ausdrucke seiner Gedanken. 
Wir sollen erkennen, einesteils daß die Figur in schnellem Laufe begriffen 
ist, anderenteils, daß dieser Lauf durch die Bewegung der Flügel unterstützt 
wird, wobei er uns überläßt, diese beiden getrennt behandelten Motive in 
unserer Phantasie zu einer Einheit zusammenzufassen. 

Den beiden Statuen von Delos und der von Samos ist also gemeinsam, 
daß auf ihre Gestaltung tektonische Prinzipien von entscheidendem Einflusse 
gewesen sind. Untereinander verglichen, stehen sich die beiden delischen 
näher und treten in einen Gegensatz zu der von Samos. ‘Wir werden es 
nicht wohl als Zufall betrachten dürfen, daß der eine Künstler von einem 
runden Stamme, die anderen von einem vierkantigen Balken oder einer 
starken Platte ausgingen: es liegt vielmehr nahe, schon diese Wahl auf 
zeitlich oder örtlich verschiedene Grundanschauungen zurückzuführen. Hier- 
bei werden wir von vornherein geneigt sein, in der Statue von Samos ein 

Brunn, Kleine Schriften. II. 9 


130 Über tektonischen Stil in griechischer Plastik und Malerei. 


Werk einheimischer Kunstübung anzuerkennen, wenn auch die ältesten Ver- 
treter derselben, Rhoikos und Theodoros, uns nicht als Marmorarbeiter, son- 
dern als Erfinder des Erzgusses genannt werden. Delos dagegen besaß keine 
eigene Kunstschule. Wohl aber wußten wir bereits durch Plinius, daß 
Archermos und dessen Söhne Bupalos und Athenis, die Hauptvertreter der 
alten Marmorbildnerei von Chios, für Delos arbeiteten und daß die letzteren 
sich ihrer Kunst in der Unterschrift ihrer Werke rühmten. Von Archermos 
berichtete außerdem ein Scholiast des Aristophanes, daß er die Nike zuerst 
geflügelt gebildet habe. Da mußte es allerdings überraschen, daß sich in 
den französischen Ausgrabungen auf Delos eine Inschrift mit dem Künstler- 
namen eben dieses Archermos fand, welche zu der geflügelten Statue zu 
passen schien. Denn alles vereinigte sich, um die Annahme im höchsten 
Grade wahrscheinlich zu machen, daß in der geflügelten Gestalt nichts Ge- 
ringeres als die Nike des Archermos zu erkennen sei. - 

Mir selbst aber begegnete folgendes. Als ich die Gipsabgüsse der de- 
lischen Funde erhielt, war der Kopf der geflügelten Gestalt vom Körper 
getrennt. Während ich letzteren, ohne mich der Zusammengehörigkeit zu 
erinnern, wenig beachtete, solange er ohne Basis auf dem Boden liegend 
sich überhaupt schwer beurteilen ließ, richtete sich meine Aufmerksamkeit 
auf den Kopf für sich allein, und nach dem entschiedenen Eindrucke, den 
ich erhielt, glaubte ich ihn unter die peloponnesischen Skulpturen einreihen 
zu müssen. Auf die Zusammengehörigkeit aufmerksam gemacht blieb mir 
allerdings nichts übrig, als ihn mit dem Gefühle einer gewissen Beschämung 
aus dieser Umgebung wieder zu entfernen und ihn der auch von mir nicht 
weiter bezweifelten „Nike des Archermos“ zurückzuerstatten. Erst nach 
einiger Zeit, als Kopf und Körper vereinigt ruhiger Betrachtung zugänglich 
waren, machten sich die ersten Eindrücke mit erneuter Kraft geltend und 
erwachten dagegen ebenso starke Zweifel an der Richtigkeit der Benennung 
des Ganzen. Zuerst: ist die Figur wirklich eine Nike? Archermos gab ihr 
Flügel — wir verstehen: an den Schultern. Aber auch an den Füßen? 
Wir würden darin eine Hinweisung auf besondere Schnelligkeit erkennen 
müssen, während wir geneigt sind, der Beflügelung der Nike von Anfang 
an vielmehr eine symbolische Bedeutung beizulegen: sie naht, schwebt aus 
der Höhe herab als Siegverleiherin. Es müßte also zunächst noch der be- 
stimmte Nachweis erbracht werden, daß die Griechen die Nike wirklich mit 
doppelter Beflügelung dargestellt haben. Aber wenn sich auch ein verein- 
zeltes Beispiel dafür finden sollte, so wäre damit die Möglichkeit, sogar die 
größere Wahrscheinlichkeit einer anderen Benennung noch keineswegs aus- 
geschlossen. Ich denke dabei weniger an die von anderer Seite vorgeschlagene 
Bezeichnung als Artemis, indem wir das Schema der asiatischen geflügelten 
Göttin gerade in ruhiger, fast starrer Haltung zu sehen gewohnt sind, als 
etwa an Iris, der nach ihrer innersten Natur, als der Götterbotin, die dop- 
pelte Beflügelung vortrefflich entsprechen würde. — Ferner: gehört die In- 
schrift des Archermos wirklich zur Statue? Homolle und Furtwänoler be- 
haupteten es nach der Prüfung des zuerst gefundenen Stückes. Fortiwängler 
sagt: „mir schienen die Tatsachen (Größe, Marmor, Verwitterung usw.) u 
für ganz beweisend“. Mehr durfte er nicht sagen, da wegen der Beschä- 
digung der unteren Teile der unmittelbare Anschluß an die Basis nicht 
gegeben war. Später aber fand sich ein zweites, an das erste sich an- 
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schließendes Stück dieser letzteren, welches nicht nur die früher vorgeschlagene 
Ergänzung der Inschrift beseitigte*), sondern auch durch die Art des Aus- 
schnittes auf der oberen Fläche sich keineswegs zur Aufnahme der laufenden 
Figur geeignet erweist. Die Zusammengehörigkeit ist also weder erwiesen 
noch wahrscheinlich. Auch würde die Beflügelung der Nike schwerlich als 
eine Neuerung des Archermos bezeichnet worden sein, wenn sie bereits an 
einem Werke aufgetreten wäre, das er noch in Gemeinsamkeit mit seinem 
Vater und doch wohl in einer natürlichen Unterordnung unter denselben 
gearbeitet hätte. — Endlich ist die Tätigkeit des Archermos und seiner 
Söhne für Delos zwar hinlänglich bezeugt; aber besaßen sie etwa ein Mo- 
nopol für den delischen Kunstmarkt? -Die Statue des delischen Apollo war 
ein Werk des Tektaios und Angelion, die zwischen Dipoinos und Skyllis 
als ihren Lehrern und dem Aigineten Kallon als ihrem Schüler gerade in 
der Mitte stehen. Wo also bei einem archaischen Funde aus Delos die 
äußere Beglaubigung fehlt, da kann für die künstlerische Zuweisung weder 
die Schule von Chios noch die peloponnesische allein in Betracht kommen. 
Wir haben vielmehr die volle Freiheit, nach den inneren Kriterien des 
künstlerischen Charakters zu prüfen und zu wählen. 

Prüfen wir daraufhin die laufende Figur im einzelnen, indem wir 
beim Kopfe beginnen. Das Haar, welches die Stirn umrahmt, ruht auf 
dieser Unterlage als eine nicht dicke, sondern ziemlich dünne und ebene 
Schicht, die nicht durch Modellierung in Massen gegliedert, sondern am 
äußeren Kontur abgeschnitten und auf der Fläche gleich einer Zeichnung 
durch eingeschnittene Linien durchgebildet ist. Die gleiche Behandlung 
finden wir in dem weiblichen Kolossalkopfe aus dem Heraion von Olympia 
[Abb. 11. Ausgr. III, T.1]. Nur ist die Ausführung hier noch altertümlich un- 
beholfener, im delischen Kopfe zwar weit sauberer, aber in der Stilisierung 
kaum weniger hart und trocken. Auch in allen übrigen Formen ist der 


*) Die von Homolle (Bull. de corr. hell. VII S. 254) und von Furtwängler 

(A. Z. 1883, 8. 91) versuchte teilweise Restitution hat A. Kirchhoff auf meinen 
Wunsch nach einem vom Gipsabguß genommenen Papierabdrucke zu vervoll- 
ständigen die Freundlichkeit gehabt. [Vgl. Löwy, Inschr. griech. Bildhauer Nr. 1.] 
Es frug sich dabei, ob in dem erhaltenen »«40» die erste Silbe als Länge zu 
- nehmen sei, wie es im Epos der Fall sei, oder ob sie als kurz angesehen werden 
dürfe. In Anbetracht der Größe der Lücke erscheint nach Kirchhoff nur eine Er- 
gänzung unter der zweiten Voraussetzung möglich, nach welcher das Epigramm 
so lauten würde: 

Minxil&öns 766° Ayarlux aaAov [moinoe al viös] 

Aoyeouos Bov[A]ncın Eunßorov [AmdArovos] 

Oi Xioı, M&levos nergmiov &o|rv Aumovres]. 


“ Aunövres scheine vor veuovreg den Vorzug zu verdienen, weil das Alphabet nicht 
das der Insel Chios sein könne, sondern der Gruppe Delos, Naxos, Thasos angehöre, 
wie die halbmondförmige Gestalt des Beta und die Bezeichnung der O-Laute zeige; 
es dürften also die Nachkommen des Melas nach einer dieser Inseln ausgewandert 
sein. Dieser letzten Annahme widersprechen indessen die Angaben des Plinius, 
nach denen auch die Söhne des Archermos, Bupalos und Athenis, sich noch als 
Chier bezeichnen, sich dieser ihrer Heimat rühmen und auch für dieselbe noch 
tätig sind. Daß die Weihinschrift eines in Delos aufgestellten Werkes in dem 
dort üblichen Alphabet ausgeführt wurde, dürfte um so weniger auffällig sein, als 
der Inschriftstein von dem Bildwerke getrennt, vielleicht auch von anderer Hand 


gearbeitet wurde. 
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Kopf von Olympia noch wenig entwickelt. Wenn ich ihn aber an einer 
anderen Stelle (Mitt. d. ath. Inst. VII 116 [II 8. 156] in einen scharfen 
Gegensatz zu einem altathenischen Athenekopf glaubte bringen zu dürfen, 
so wird es gerade neben dieser Vergleichung gerechtfertigt sein, auf seine 
starke Verwandtschaft mit dem delischen Kopfe hinzuweisen, die sich in 
den festen und harten Formen der Stirnflächen, in dem Verhältnisse und 
der Stellung der Seitenflächen der Backen, im Betonen der Backenknochen, 
sowie auch im Schnitte der Augen geltend macht. Nicht geringer aber ist 
die Verwandtschaft in dem gesamten Zuschnitte des Kopfes wie in den be- 
zeichneten Formen mit einem anderen Werke peloponnesischer Kunst, dem 
Kopfe der: Statue des Apollo von Tenea, der außerdem noch in dem Aus- 
drucke des Mundes eine gewisse Familienähnlichkeit verrät. Genug, was 
ich a..a. 0. (8. 157) als das Grundprinzip der peloponnesischen Kunst in der 
gesamten Auffassung der Form bezeichnete: das Ausgehen von den mathe- 
matisch-architektonischen Grundlagen des Schädelbaues, die klare Disposition 
der Flächen, das Unterordnen des seiner Natur nach veränderlicheren Details 
der weicheren Formen des Fleisches und der Haut: das ist es, was mich 
schon bei der ersten Betrachtung des Kopfes veranlaßte, ihn den Werken 
jener Kunstprovinz zuzuteilen. 

Nicht weniger deutlich sprechen die Formen des Körpers. Wenn noch 
die Werke des größten peloponnesischen Meisters, des Polyklet, als „quadrata“ 
bezeichnet werden, so lehrt uns der Oberkörper der delischen Statue, von 
welchen Grundlagen diese Auffassung ihren Ausgang nahm: er ist regel- 
mäßig viereckig zugeschnitten und nur an den vier Kanten abgerundet: 
kaum daß auf der Vorderseite die Brüste angedeutet sind und auf dem 
Rücken die mittlere Furche etwas vertieft ist. Am Gewande fehlen hier 
noch ganz die Falten, und auch die Ansätze der Flügel auf dem Rücken 
sind nicht durch Reliefmodellierung, sondern durch eingeschnittene Linien 
angegeben. Am Unterkörper setzt sich die im vollsten Profil erscheinende 
Hinterseite in rechtem Winkel von der ganz eben behandelten Seitenfläche 
des linken Schenkels ab. Diese hebt sich aber wieder in starkem Relief 
von einer anderen weiter zurückliegenden Fläche ab, welche durch das über 
den rechten Schenkel fallende Gewand gebildet wird. Hier verdient außer- 
dem die Verbindung dieser beiden Flächen durch das Gewand besondere 
Beachtung. Nicht nur, daß in ihr der gleiche Charakter einer etwas ge- 
krümmten Fläche festgehalten ist, auch in jeder einzelnen Falte herrscht 
das gleiche Prinzip, und ihr bandartiger Charakter wird noch ausdrücklich 
durch eine in der Mitte herablaufende breitere Borte betont und hervor- 
gehoben. Betrachten wir endlich das Ganze in den Verbindungen und Ab- 
stufungen der verschiedenen Flächen, dazu die Drehung des Oberkörpers im 
Verhältnis zum Unterkörper, das Reliefmäßige der gesamten Komposition, 
so können wir nicht umhin, uns der spartanischen Totenreliefs, namentlich 
des hervorragendsten unter ihnen aus Chrysapha |[Abb. 10] (Samml. Saburoff 
T. 1; Mitt. d. ath. Inst. II, T. 20—21) zu erinnern, deren Behandlung nicht 
auf verwandten, sondern auf den durchaus gleichen Prinzipien geometrisch- 
architektonischer Auffassung beruht. 

Zu weiterer Bestätigung läßt sich noch ein anderes Werk zur Ver- 
gleichung herbeiziehen, das bisher eine richtige Würdigung nicht gefunden 
zu haben scheint: das Sitzbild einer Frau (’Aynu») von der arkadisch- 
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lakedämonischen Grenze, jetzt im Zentralmuseum zu Athen (Mitt. d. ath. 
Inst. IV S. 131; Brunn-Bruckmann Taf. 144; ein Abguß in der Münchener 
Sammlung). Das Gewand ist gänzlich ohne Falten, die Teilung der 
Schenkel in keiner Weise angegeben; die Vorderansicht teilt sich vielmehr 
in drei dem ‚Oberkörper, den Ober- und den Unterschenkeln entsprechende 
vollkommen ebene Flächen, die scharf, fast im rechten Winkel zueinander 
stehen, kaum daß die mittlere leise nach vorn geneigt ist. Ebenso setzen 
sich die Seitenflächen in der Weise in rechtem Winkel ab, daß nur die 
Kanten einigermaßen abgerundet sind; und. der gleiche mathematische Cha- 
rakter zeigt sich auch in der Haltung der streng parallel an dem Körper 
anliegenden Arme. Hals und Kopf fehlen leider gänzlich. ‘So einfach 
dieses Werk dasteht, das uns noch dazu durch die ungünstige Erhaltung 
der Oberfläche namentlich in seinen oberen Teilen mehr abstößt als anzieht, 
so lehrreich erscheint es doch im Zusammenhange dieser Untersuchungen. 
Wir gewinnen nicht nur eine neue Bestätigung für den peloponnesischen 
Formencharakter der geflügelten Gestalt, sondern er weist uns jetzt auch 
auf die früher betrachtete Statue aus Delos, die der Nikandre, mit einer 
womöglich noch stärkeren Entschiedenheit zurück. Denn das Herausarbeiten 
aus vierkantigen Grundformen tritt uns hier in der gleichen Nacktheit ent- 
gegen, nur insoweit nicht im Prinzip, sondern in der Anwendung vonein- 
ander abweichend, als es durch die Verschiedenheit einer sitzenden und 
- einer stehenden Gestalt bedingt ist. Bei stilistischen Betrachtungen aber, 
denen man von manchen Seiten noch viel zu sehr eine wissenschaftliche 
Beweiskraft abzusprechen geneigt ist, in der falschen Voraussetzung, daß sie 
einfach auf einem subjektiven Empfinden beruhen, ist es von hoher Be- 
deutung, wenn unser Gesichtskreis sich durch die Anschauung von Monu- 
menten erweitert, die wie die sitzende Figur einesteils durch ihre Herkunft 
sicher einer bestimmten Kunstprovinz zugewiesen werden können, andernteils 
gerade in ihrer primitiven Einfachheit eine klare, nieht mißzudeutende 
Sprache reden. 

So erweist sich im vorliegenden Falle durch die Zusammenordnung 
der beiden delischen mit der peloponnesischen Statue die Auffassung als 
unhaltbar, welche Furtwängler dieser letzteren hat zuteil werden lassen. 
Er stellt sie mit den Fragmenten zweier Sitzbilder attischer Kunst zu- 
sammen, an denen sich die Gewandung dem Körper so völlig unterordnet, 
daß sich die Beine aus ihr herauslösen, „als ob sie nackt wären“ (Mitt. d. 
ath. Inst. VI $, 182; Taf. 6). Statt einer Verwandtschaft zeigt sich hier 
der schärfste Gegensatz zu dem Quadratischen der Anlage und der ebenen 
Behandlung aller Flächen, wie sie der peloponnesischen Kunst eigen sind. 
Ebensowenig läßt sich aber auch von einer „ägyptisierenden Richtung“ 
. sprechen. Denn bei ägyptischen Werken erhalten wir immer den Eindruck, 
als ob alle Formen von dem festen Kern des Knochengerüstes angezogen, 
sozusagen rings um denselben herum kristallisiert seien. Nicht nur bei 
ganz zusammengekauerten Gestalten, wie z. B. der des Priesters Bakenchons 
in der hiesigen Glyptothek (Nr. 30) [Furtwängler Nr. 45], sondern selbst 
an Mumienkästen scheint immer noch der durch diesen Kern bedingte Um- 
viß des Körpers in leieht geschwungenen, nicht geraden Linien und Flächen 
durch diese Umhüllung hindurch, während im auffallendsten Gegensatze 
hierzu z. B. an der laufenden Gestalt aus Delos der Künstler den Schenkel 
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zwar aus der Gewandung hervortreten läßt, die Rundung desselben aber 
ganz bestimmten Flächen unterzuordnen bestrebt ist. — Für die Kenntnis 
der einzelnen Stufen in der Entwicklung dieses Stils scheinen zwei sparta- 
nische Statuen sehr lehrreich zu sein, von denen Furtwängler (a. a. 0.) nur 
die eine, die männliche, an die Statue der Agemo anreiht, während Milch- 
höfer (M. d. a. Inst. II S. 208—10, Nr. 3 u. 4) beide der gleichen Rich- 
tung zuteilt, ja die zweite sogar als das weibliche Seitenstück zu der 
männlichen bezeichnet. Nach der Abbildung der ersten in der Arch. Zeit.’ 
1881, T. 17 treten die Körperformen, besonders die Unterschenkel, bereits 
entschiedener aus den Gewandflächen hervor. — Selbst ein so rohes und 
plumpes Werk, wie das noch dazu sehr verstümmelte Standbild eines 
nackten Mannes aus Sparta (bei Milchhöfer Nr. 2; Abguß in München Nr. 77, 
in Berlin Friederichs-Wolters Nr. 57) verleugnet nicht die Grundlagen des 
peloponnesischen Formcharakters, insofern als die Vorder- und Rückseite 
des dieken Körpers wie zwischen zwei Bretter zusammengedrückt erscheinen. 

Durch die Vergleichung unzweifelhaft peloponnesischer Werke scheint 
demnach der Stil der beiden Statuen aus Delos als peloponnesisch hin- 
reichend sichergestellt. Wir befinden uns aber außerdem in der Lage, die 
Richtigkeit der bisher ausgesprochenen Ansichten nicht nur an Ähnlich- 
keiten, sondern auch an gegensätzlichen Erscheinungen zu prüfen; ja wir 
werden wie von selbst darauf hingeführt durch unsere früheren Bemer- 
kungen über die Statue von Samos. Wir ließen uns durch dieselbe an 
einen runden Stamm, wie durch die der Nikandre an einen Balken er- 
innern. Es fragt sich jetzt, ob dieser Ausgangspunkt des Künstlers ein 
rein subjektiver, halb zufälliger war und das Werk selbst ein vereinzelter 
Versuch geblieben ist, oder: ob es sich um einen bewußten, prinzipiellen 
Gegensatz handelt, der eine bestimmte Schule oder die Kunsttätigkeit eines 
größeren lokalen Gebietes beherrscht. 

Aus der nächsten Nachbarschaft von Samos stammen die jetzt im Bri- 
tischen Museum befindlichen Sitzbilder vom Branchidenheiligtume 
bei Milet [Brunn-Bruckmann Taf. 141—143; Collignon, Gesch. der gr. 
Plastik I, Fig. 76—78; Walters, Greek and Roman sculptures in the Bri- 
tish Museum I 7—16]. Auf ihre Verwandtschaft mit der Statue von 
Samos hat bereits Girard hingewiesen, und auch Furtwängler hat ihren 
Formcharakter richtig gewürdigt. In der Tat schließen sich die samische 
und die milesischen Statuen ganz ebenso zu einer Gruppe zusammen, wie 
die delischen nnd peloponnesischen; und gerade in dieser Gegenüberstellung 
tritt uns der Gegensatz der beiden Gruppen in vollster Anschaulichkeit vor 
Augen. An der Stelle des Quadratischen und der ebenen Flächen finden 
wir überall volle und abgerundete Formen. Selbst wo bei der hohen Alter- 
tümlichkeit die Durchbildung eine äußerst geringe und alles nur wie in 
den einfachsten und allgemeinsten Linien angelegt scheint, werden wir uns 
doch über die Grundverschiedenheit der ganzen Auffassung nicht täuschen 
lassen. Gegenüber assyrischen Werken, mit denen ja diese Statuen nach 
gewissen Seiten, namentlich in ihrer asiatischen Fülle, eine unleugbare Ver- 
wandtschaft verraten, lassen sie allerdings eine etwas richtigere Vorstellung 
vom Wesen der menschlichen Gestalt erkennen, und es zeigen sich auch 
bereits die bestimmten Anfänge griechischer stilistischer Auffassung. Doch 
wirkt diese noch nicht so weit, daß die Gewandung sich bereits als eine 
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eigentliche Bekleidung in enger Beziehung zur Gliederung des Körpers dar- 
stellte, sondern in ihren abgerundeten Flächen die vollen Formen nur zu 
umhüllen scheint. Wenn man bei einer ägyptischen Mumie von einem 
Ein- und Umschnüren reden darf, so wird man hier vielmehr an ein förm- 
liches Einpacken in eine weiche Hülle erinnert. Lehrreich ist es nun zu 
verfolgen, wie die einzelnen Erscheinungen, die an diesen Statuen nach- 
einander auftreten, sich schließlich an der Statue von Samos 'vereinigt nach- 
weisen lassen. Wenn an der ältesten (Rayet, Milet pl. 26, 2; Brunn-Br. 
Taf. 141; Coll.I 76) das Gewand glatt über den Körper gezogen ist und 
eine obere Lage von der unteren sich nur durch den Kontur des Randes 
abhebt, sonst aber nur etwa die Hauptnaht des Ärmels oder das Ansetzen 
einer breiten Borte des Obergewandes durch eine vertiefte Linie bezeichnet 
ist, so stimmt damit die Behandlung des glatt über den Chiton gespannten, 
mit einer Borte besetzten Mantels an der samischen Statue vollkommen 
überein. Schon ein Fortschritt ist es, wenn (bei Newton, Halicarn. T. 74,125 
75, 2) an dem Chiton von den Schultern auf beiden Seiten eine Gruppe 
von feinen, eingeschnittenen Falten über die Brust herabläuft, die wir bei 
der Hera an dem ganzen Umfange des Untergewandes durchgeführt finden, 
wo es nicht vom Mantel bedeckt ist. Neuerungen anderer Art zeigen sich 
an der Statue des Chares (Rayet 25; Br.-Br. 142; Coll. I 77): hier ist 
zwar die zwischen den Knien herabfallende Masse des Mantels in mehreren 
‘ Lagen übereinander geordnet, die sich nach unten durch den eine Schlangen- 
linie bildenden Kontur voneinander abheben; doch läßt sich diese Anord- 
nung z. B. mit der Fältelung des Mantels an der Pallas von Aigina in 
keiner Weise vergleichen. Ebenso sind die Falten, welche schräg über den 
Unterkörper hinweglaufen, nicht gelegt, sondern gezogen und technisch 
durch Einkerbung in die breiten und ebenen Flächen hergestellt. Selbst 
die plastischeren Falten des Chiton über den Füßen sind nicht gelegt, son- 
dern wie zusammengeschoben und so gebildet, daß sie nicht wie dorische 
Kannelierungen nach innen, sondern umgekehrt nach außen gerundet hervor- 
treten. Ein verfrühter Versuch zeigt uns endlich diese Falten nach oben 
hin unter dem darüber geworfenen Mantel weitergeführt und durchscheinend. 
Bei der Hera begegnen wir an dem joppenartigen Überwurfe zwar nicht 
völlig übereinstimmenden, aber doch sehr verwandten Erscheinungen. Auch 
hier sind, obwohl sich eine genügende Motivierung nicht nachweisen läßt, 
die Falten schräg über den Körper gezogen, nicht gelegt, und zeigen in 
ihrer Ausführung den gleichen‘ gerundeten Charakter. Nach der unteren 
Begrenzung zu finden wir freilich nicht ein Durchscheinen, sondern eine 
Lockerung, ein Loslösen vom Körper, infolgedessen sich auch hier der 
Rand nicht in Falten legt, sondern wellenartig zusammenschiebt. — Daß 
trotz dieser Übereinstimmungen ‘im einzelnen sich in der Gesamtwirkung 
ein nicht unwesentlicher Unterschied zeigt, soll dabei nicht geleugnet werden. 
Doch erklärt sich derselbe zum Teil wohl schon durch äußerliche Umstände 
und Verhältnisse. Die milesischen Statuen standen an offener Straße unter 
freiem Himmel, und schon dadurch mdchte eine ınehr massige Behandlung 
ohne feineres Detail bedingt sein. Die Statue der Hera werden wir uns 
in einem geschlossenen -Raume zu denken haben, wo die ganze dekorative 
Umgebung von vornherein eine sorgfältigere Durehbildung erheischte. ‚Diese 
Sauberkeit aber führte wie von selbst auf den Charakter einer gewissen 
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Aserörng, ohne daß dadurch das innere Wesen der Auffassung beeinträchtigt 
würde. Nicht einmal der Zeit nach möchte die Statue der Hera von der 
des Chares weit entfernt stehen. Denn betrachten wir nur die einzige 
weibliche unter den Branchidenstatuen (Rayet pl. 26, 1; Br.-Br. 143°; Coll. 
1 78), so finden wir dort an der unteren Hälfte schon das jüngere System 
der gelegten Falten, während an der oberen das enge Anliegen des Ge- 
wandes sogar hinter der Hera zurückzubleiben scheint. Erst an der ver- 
wandten Statue der Nekropole (Rayet pl. 21) ist die Harmonie zwischen 
oberem und unterem Teile einigermaßen hergestellt. 

Gerade durch diese Vergleichung fällt ein gewisses Licht auf die ganze 
Kunstweise der Herastatue. Es liegt in ihrer baumstammartigen Gestaltung, 
wie schon bemerkt wurde, ein hoher Grad von Gebundenheit; und wenn 
auch eine durchaus nicht unrichtige Gesamtvorstellung von dem mensch- 
lichen Körper aus der Umhüllung hervorleuchtet, so erkennen wir doch be- 
sonders in der Profilbildung (B. c. h. IV, pl. 13) namentlich an der 
mangelnden Gliederung des Armes, wie mit dieser Gesamtvorstellung doch 
ein eingehendes Verständnis des einzelnen noch keineswegs verbunden war. 
Vielmehr stellt sich jetzt heraus, daß der günstige Eindruck, der uns ge- 
neigt macht, diese Statue über die anderen zu stellen, nicht auf einem 
tieferen Verständnis der Körperformen, sondern auf einem feineren Em- 
pfinden für das dekorative Element in der Ausführung beruht. Vielleicht 
dürfen wir darin noch ein Stück des Erbteils innerasiatischer Kunst er- 
kennen, in der das Dekorative freilich mehr äußerlich und unvermittelt an 
dem gekräuselten Haupt- und Barthaar, an den Fransen der Gewänder her- 
vortrat, während es an der Hera sich vorwiegend in der Sicherheit und 
Sauberkeit der ausführenden Hand geltend macht. 

Die bisherigen Ergebnisse leiten uns nochmals auf die Ausgrabungen 
von Delos zurück, um ein denselben entstammendes Fragment, leider nur 
das Schulterstück einer bekleideten Gestalt, einer genaueren Prü- 
fung zu unterwerfen (mit Nr. 362 auf den von Martinelli versendeten 
Photographien bezeichnet, Abguß München Nr. 36). Die Körperformen 
treten hier an der linken Schulter und am Oberarm unter der Gewandung 
schon weit bestimmter und entwickelter hervor, aber sie bewahren durch- 
aus den Charakter großer Fülle und Rundlichkeit, ja Massenhaftigkeit, der 
in der Gesamtanlage des Ganzen herrscht. Fast im Widerspruch damit 
steht die Behandlung der Gewandung, welche diese Körperformen bedeckt. 
Da finden wir auf Brust und Arm einen feinen, sich anschmiegenden Stoff, 
in dessen glatten Grund nach seiner Länge leicht gewellte Rippen ein- 
gewebt sind. Auf der Schulter ist die auf dem Arme geschlossene Naht 
offen, und das vordere und hintere Gewandstück wird durch einige Knöpfe 
zusammengehalten, von denen aus feine Faltenbüschel gewissermaßen aus- 
strahlen , welche oben die glatte Stofffläche nur unterbrechen, nach unten 
aber sich verbreitern und sie in ein feines gewelltes Gefältel sozusagen 
auflösen. Dieses ist aber nicht mehr einfach eingeschnitten, sondern die 
Kanten der feinen Wellen sind sauber abgerundet, während die größeren 
denen an der Joppe der Hera verwandten Rundfalten nur an den Resten 
des ÖObergewandes, und auch hier nur in knapperer Bildung wiederkehren. . 
In merkwürdiger Übereinstimmung mit diesen Eigentümlichkeiten der Ge- 
wandung steht die Auffassung und Behandlung der auf den Rücken. herab- 
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fallenden großen und breiten Haarmasse, bei der von eigentlicher Natur- 
nachahmung offenbar in bewußter Absicht abgegangen ist. In der Mitte 
durch eine gerade Linie dekorativ geteilt, sind die feinen Haarsträhnen 
ganz symmetrisch nach rechts und links „gekrippt“, etwa wie man die 
Bruchfalten der Servietten für eine feine Tafel nach dem gleichen Ver- 
fahren elegant herrichtet. — So löst sich von der rundlichen, vollen Be- 
handlung der Körperformen die Fältelung der Gewandung wie ein beson- 
deres, davon ganz unabhängiges dekoratives System los, das für uns wohl 
am leichtesten verständlich wird, wenn wir es als eine Weiterentwicklung 
des schon an der Hera von Samos beobachteten dekorativ stilistischen 
Systems betrachten. 

So kann uns vielleicht dieses Fragment für die dem Archermos ab- 
gesprochene Statue von Delos einigen Ersatz bieten, indem der stilistische 
Charakter in Verbindung mit dem Fundorte uns wohl berechtigt, dasselbe 
zu der Kunstweise der Meister von Chios in eine bestimmte Beziehung zu 
setzen: freilich wohl weniger auf der durch Archermos bezeichneten Stufe, 
als auf der seiner berühmteren Söhne Bupalos und Athenis, wenn nicht so- 
gar einer noch jüngeren Generation. Hierüber läßt sich schwer ein be- 
stimmtes Urteil abgeben, da die Sauberkeit der dekorativen Durchbildung 
uns leicht blenden und dazu verführen kann, auch in der Auffassung der 
Körperformen ein vorgerückteres Verständnis vorauszusetzen, als sich viel- 
leicht im Zusammenhange des Ganzen bei vollständigerer Erhaltung heraus- 
stellen würde. 

Überhaupt mögen wir, ganz abgesehen davon, daß unsere schriftlichen 
Nachrichten nur von einer Künstlerfamilie berichten, nicht zu zuversicht- 
lich von einer Schule von Chios reden. Wir sehen uns allerdings veran- 
laßt, die Statuen von Milet, die von Samos und das Fragment von Delos 
mit Rücksicht auf die Verwandtschaft ihres Bildungsprinzips als eine ein- 
heitliche Gruppe den Arbeiten peloponnesischer Kunst gegenüberzustellen. 
Aber wer wird wagen, sie nun sämtlich der Familie des Archermos oder 
einer Schule von Chios zuzuteilen? Wir haben, so lange uns nicht ein 
breiteres urkundliches Material zu Gebote steht, eine allgemeinere Bezeich- 
nung für diese ganze Kunstrichtung nötig. Das scheint man in weiteren 
Kreisen zu empfinden, und hierauf mag es beruhen, wenn in neuerer Zeit 
mehrfach von einer „ionischen Kunst“ die Rede ist. Aber worin sollen wir 
z. B. an den milesischen Statuen ein spezifisch ionisches Element erkennen ? 
Andererseits berühren sich die Skulpturen des Harpyienmonumentes von 
Xanthos in Lykien weit näher mit denen von Milet und Samos, als etwa 
mit peloponnesischen und attischen Arbeiten (vgl. Sitzungsber. 1870, 8. 211 ff.) 
[auch Kunstgesch. II 144]; und dasselbe gilt von den Reliefs des Tempels 
-von Assos. Aber was berechtigt uns, ohne weiteres Lykien und Assos dem 
Einflusse ionischer Kunst“ unterzuordnen? Es wiederholt sich hier, wenn 
auch in veränderter Anwendung, doch dem Prinzip nach, was Friederichs 
vor fast dreißig Jahren in seiner Habilitationsschrift (Erlangen 1855) 
nachzuweisen unternahm, daß nämlich die (Schul-) Verschiedenheiten der 
griechischen Kunst in erster Linie auf die Stammesunterschiede zurück- 
zuführen und demnach” in der Hauptsache eine (ionisch-) attische einer 
dorischen Kunst gegenüberzustellen sei. Hiergegen habe ich bereits ‚Im 
Rhein. Museum (XI 8. 195 ff.) entschiedenen Einspruch zu erheben für nötig 
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erachtet, der jetzt einer jüngeren Generation gegenüber einer Erneuerung 
zu bedürfen scheint. 
Fragen wir zunächst, was wir aus Zeugnissen der Alten über Schul- 
bezeichnungen erfahren! Pausanias (XII 5, 5) erwähnt ein sehr altes Bild 
des Herakles in Erythrae und nennt es dxgıßög Alyömmov. Vermutlich 
meint er damit ein pseudo-ägyptisches Werk etwa von der Art wie die in 
neuerer Zeit entdeckten ägyptisierenden Skulpturen aus Cypern, was um so 
wahrscheinlicher ist, als auch das Bild in Erythrae aus dortiger Gegend, 
nämlich aus Tyros in Phönikien, stammte. Dieses Werk sei weder den Ar- 
beiten, die man als äginetisch bezeichne (toig #wAovu£voıg Alyıwaloıg), noch 
den ältesten attischen ähnlich. An einer anderen Stelle (V 25, 13) sagt 
er von Onatas, daß man ihn, obwohl er Aiginete sei, keinem von den 
Daedaliden und der attischen Kunstgilde nachsetzen dürfe.*) Hier ist also 
von einer „dorischen“ oder „ionischen* Kunstweise mit keinem Worte die 
Rede. Allerdings sprieht Plinius einmal (34, 75) von ionischer Art, aber 
nicht in der Skulptur, sondern in der Malerei. Und auch hier unterschied 
man in der älteren Zeit nur eine helladische und eine asiatische Art. Erst 
durch den Einfluß des Eupompos geschah es, daß man die helladische in 
eine sikyonische und attische teilte; die asiatische vertauschte nur ihren 
Namen mit dem der ionischen. Schon in der Gegenüberstellung aber liegt 
es genügend ausgesprochen, daß man damals gewiß nicht an die alten 
Stammeseigentümlichkeiten, sondern nur an eine lokale Bezeichnung, an die 
ionischen Städte als Hauptsitz :der kleinasiatischen Malerei dachte. Wenn 
man nun der neueren Kunstforschung das Recht bestreiten möchte, über 
diese enge Terminologie hinaus von einer peloponnesischen, einer nord- 
griechischen, einer asiatischen und später von einer pergamenischen oder 
rhodischen Schule zu sprechen, so möchte zunächst zu betonen sein, daß 
es dafür einer Beglaubigung durch literarische Zeugnisse aus dem Alter- 


*) Die Worte lauten: Töv 2 "Ovarav roürov Duwg, nal Teyung Es ta Ayak- 
were. Övre Alyıvalag, obÖEvög borsoov Yroouev av dnd Jaıwöchov TE nal doyaory- 
etov roö ’Arrırod. Allerdings will aus ihnen W. Klein (Arch. epigr. Mitt. aus 
Österr. V S. 84ff.) die Folgerung ziehen, daß man schon im Altertum von einer 
attıschen und aiginetischen Schule eine dritte peloponnesische, und zwar als die 
der „Daedaliden“ unterschieden habe. Er sagt nämlich: „Wegen re x«l ziehe ich 
vor zu übersetzen: weder von den Daedaliden, noch von der attischen Künstler- 
&ilde“; und beruft sich dabei auf Krügers Griech. Sprachl. I, $ 69, 59, wo indessen 
kein auf den vorliegenden Fall passendes Beispiel beigebracht wird. Halten wir 
uns vielmehr, was doch gewiß am nächsten liegt, an Pausanias selbst! Hätte 
dieser sagen wollen, was Klein will, so würde er gewiß eine Wendung gebraucht 
haben, wie in der oben zitierten Stelle (VII 5, 5) über den Herakles von Erythrae: 
ro 62 üyahua odre vols nalovukvorg Alyıwaloıs obrE Tov ’Artınav tolg Koyauordrorg 
£ugpeots, ei dE rı nal ÜAlo, Angıßög Eoriv Alyoarıov. Vgl.133,4: 0BÖE oyıcır 
Eorıv oöre Yalaoca ohrs morauög Khhog ye r) Neilos, und ebd. 5: noraudg 
oBÖE rovrorg roig Aldloııv obÖE rois Nacauwoiv £orıv ohdeis. Ebenso V 20, 5: 
00%... odte.... odre... Dagegen finden wir 7: xcl häufig angewendet "wo 
z. B. zwei olympische Siegerstatuen, sei es vielleicht nur wegen ihrer Aufstellung 
als zu einer gewissen Einheit zusammengefaßt angeführt werden sollen: VI1.4: 
2, 6; 3,2; 4,1; 6,1 u.ö. So werden also auch in der Stelle über Onatas Daida- 
liden und attische Künstlergilde nicht als zwei getrennte Schulen, sondern als 
eine einheitliche Gruppe den Aigineten gegenübergestellt. Damit ist aber dem 
ganzen luftigen Gebäude Kleins über die Daidaliden als eine peloponnesische 
Kunstschule die Grundlage entzogen. 
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tum in keiner Weise bedarf. Denn es handelt sich bei diesen Bezeich- 
nungen keineswegs schon um einen bestimmten Kunstcharakter, sondern es 
soll der Fundort, die Herkunft einer Gruppe von Denkmälern innerhalb be- 
stimmter lokaler Grenzen, also eine ganz nackte positive Tatsache fest- 
gestellt und erst auf dieser Grundlage die Frage erörtert werden, ob mit 
dieser Gemeinsamkeit des Fundortes auch eine Gemeinsamkeit des Kunst- 
charakters Hand in Hand gehe. Das pflegt allerdings der Fall zu sein; 
doch kommen dabei die Stammeseigentümlichkeiten keineswegs in erster 
Linie in Betracht. Selinunt z. B. ist dorisch, aber der Charakter der 
dortigen Kunst weicht weit ab von der peloponnesischen Art. Auch Aigina 
ist dorisch; und doch läßt sich die Kunst dieser dem Peloponnes ganz be- 
nachbarten Insel sehr bestimmt von der des Festlandes unterscheiden. Die 
Bezeichnung der Kunstrichtung, von der diese Erörterungen ausgingen, als 
einer ionischen kann daher zunächst nur Verwirrung anrichten, indem sie 
gewisse Voraussetzungen enthält, die leicht zu falscheu Vorstellungen und 
Sehlüssen führen können. Sprechen wir dagegen, wie bei der älteren 
Malerei von einer asiatischen Art im Gegensatz zur helladischen, so hier 
von einer „kleinasiatischen“ Kunst, von der Kunst in Kleinasien und den 
benachbarten Inseln, so ist damit zunächst nur ein lokales Gebiet bezeichnet, 
das sich bei näherer Betrachtung allerdings auch hinsichtlich seines Kunst- 
charakters nicht nur zur peloponnesischen, sondern auch zur attischen 
‘Schule in einen bestimmten Gegensatz stellt. Wie weit nun etwa inner- 
halb dieses weiteren Gebietes sich später einmal kleinere Distrikte nach 
bestimmten Eigentümlichkeiten ausscheiden lassen, das mag der Zukunft 
anheimgestellt werden. 

Die kunstgeschichtlichen Erörterungen haben uns von dem Ausgangs- 
punkte unserer Betrachtungen abgelenkt. Kehren wir jetzt noch einmal zu 
demselben, nämlich zu der Frage zurück, ob trotz des inneren Gegensatzes 
zwischen der ältesten dekorativen und der erst später der Vollendung ent- 
gegenreifenden monumental-statuarischen Kunst diese letztere in ihren 
eigenen Anfängen von tektonischen Prinzipien unabhängig sei. Die Ant- 
wort scheint in den bisherigen Betrachtungen der Sache nach bereits ent- 
halten zu sein, bedarf aber einer bestimmteren Begrenzung, welche uns auf 
noch weit allgemeinere, für die Grundlagen der Kunst aller Zeiten wichtige 
- Fragen zurückweist. Wir müssen zunächst fragen: unter welchen Voraus- 
setzungen entsteht überhaupt ein Kunstwerk? Drei Faktoren kommen hier 
in erster Linie in Betracht: 1. das Subjekt, der Künstler, welcher etwas 
darstellt; 2. das Objekt, welches der Künstler darstellen soll; und 3. der 
Stoff, das Material, in welchem es dargestellt wird; — oder, um hier noch 
jeden Gedanken an eine poetische Idee, an höheres künstlerisches Schaffen 
.fernzuhalten, dürfen wir vielleicht mit noch nüchternern und derberen 
Worten sagen: 1. einer, der ein Ding macht; 2. ein Ding, welches gemacht 
wird; und 3. ein Stoff, aus dem dieses Ding gemacht wird. So wichtig 
nun in einem vorgerückteren Kunststadium, wo der Künstler in einem 
Gegenstande über die bloße Nachahmung hinaus einen Gedanken ausdrücken 
soll, die beiden ersten Faktoren (Subjekt und Objekt) sein mögen, so be- 
ruht doch die materielle Existenz des dargestellten Dinges, die Form und 
Gestalt, in der es in die äußere Erscheinung tritt, vor allem auf dem 
dritten Faktor. Hier aber handelt es sich sofort um eine Metamorphose, 
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die sich je nach dem Verhältnisse des dritten. zum zweiten Faktor, in zwei- 
facher, prinzipiell einander entgegengesetzter Weise vollziehen kann. Wir 
können uns vorstellen, entweder, daß ein Stoff in die Formen des dar- 
zustellenden Dinges umgestaltet, oder umgekehrt, daß das Ding in einen 
bestimmten Stoff übertragen, in ihn hineingebildet wird. Wie sehr indessen 
der Gegensatz der beiden Faktoren auf dem praktischen Gebiete durch zahl- 
reiche Übergangsstufen vermittelt werden mag, so wird sich doch für manche 
Erscheinung die richtige Erklärung erst finden, wenn wir ihn in der Theorie 
in entschiedener Weise betonen. Der Weg, der vom Stoffe ausgeht, der 
die Darstellung des Dinges von der Natur und der Form des Stoffes ab- 
hängig sein läßt, ist derjenige der tektonischen Kunst. Die Formen müssen 
sich tektonischen Prinzipien unterordnen; denn das Objekt ist, sozusagen, 
in dem Stoffe eingeschlossen, existiert nur innerhalb der Begrenzung des- 
selben. Der entgegengesetzte Weg, der von dem Objekte ausgeht, dem der 
Stoff nur das Mittel ist, um das Ding in die Erscheinung treten zu lassen, 
ist. der der freien plastischen Kunst, die dem Prinzip nach von tektonischen 
Forderungen insoweit unabhängig ist, als sie eine Begrenzung durch den 
Stoff nicht; anerkennt, sondern von dem Stoffe gerade soviel entnimmt, als 
zur Gestaltung des Dinges nötig erscheint. — Mit diesem Gegensatze deckt 
sieh nahezu die schon oben berührte Unterscheidung, die Michelangelo auf- 
stellt zwischen einem Vorgehen auf dem Wege des Abnehmens (per forza 
di levare) und des Ansetzens (per via di porre).. Beim Arbeiten in Holz 
oder Stein nimmt man von dem Material weg; man arbeitet von außen 
nach innen und sucht das innerhalb der Grenzen des Stoffes enthaltene 
Ding der Natur dieses Stoffes selbst soweit als möglich anzubequemen. 
Beim Modell aus weichem Tone, mag dasselbe nun später durch Brennen 
Festigkeit gewinnen oder als Vorstufe für den Erzguß dienen sollen, setzt 
man den Stoff um einen Kern an und läßt das Ding aus dem Kern heraus 
erwachsen. Ebenso arbeitet man, trotz der Verschiedenheit des Materials 
und der durchaus verschiedenen technischen Behandlung, bei dem Sphyre- 
laton, dem Treiben des Metalles von innen nach außen. 

Was von der Rundbildnerei bemerkt wurde, gilt aber ebenso auf 
anderen Gebieten der Kunst. Auch für das Relief gibt es einen zweifachen 
Ausgangspunkt. Das eine Mal ist es die vordere Fläche der Platte, in 
welche hineingearbeitet wird, um die in ihr enthaltenen. Gestalten nicht so- 
wohl von ihrer Umhüllung zu befreien, als sie innerhalb der gegebenen 
Begrenzung zur Erscheinung zu bringen. Dieser Art, bei welcher also die 
Darstellung wieder tektonischen Prinzipien untergeordnet ist, stellt sich 
dann die andere gegenüber, bei der die Gestalten aus dem Grunde heraus- 
treten oder richtiger auf den Grund aufgetragen, ja aufgeheftet werden. 
Man hat das Wesen griechischer Reliefbildung zu eng und einseitig auf 
die erste Art beschränken wollen: auch die zweite ist griechisch, wie ‘als 
augenfälligstes Beispiel der Fries des Erechtheions lehren kann, während 
gegen das Ende des Griechentums in der pergamenischen Gigantomachie 
beide Arten in einer neuen und eigentümlichen Weise zu einer dritten zu- 
sammenwachsen. 

Die Malerei stellt die Dinge nur auf der Fläche dar. Dennoch geht 
auch sie von entgegengesetzten Voraussetzungen aus, je nachdem die äußere 
Begrenzung dieser Fläche eine in architektonischer Verbindung: fest gegebene 
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ist, welcher sich die Komposition in der Weise unterordnet, daß sie durch- 
aus an den Raum gebunden, nur in ihm zu existieren scheint; oder um- 
gekehrt die Komposition aus den Dingen herauswächst und ihre äußere Ge- 
staltung und Begrenzung erst durch den Inhalt derselben erhält. Ja trotz 
des Mangels der Körperlichkeit in der dritten Dimension ist doch die An- 
ordnung nach der Tiefe in Vorder-, Mittel- und Hintergründe hier eine 
gegenständlich freie, dort eine tektonisch gebundene. 

Nach diesen theoretischen Erörterungen dürfen wir behaupten, daß es 
allerdings in alter Zeit eine statuarische Kunst gab, welche, indem sie von 
dem Stoffe als bestimmendem Faktor ausging, von tektonischen Forderungen 
ebenso abhängig und von tektonischen Prinzipien ebenso durchdrungen war, 
wie die älteste dekorative Kunst. Das lehren die Statuen von Delos und von 
Samos vielleicht um so eindringlicher, als sie nicht in Holz, sondern wie 
in Holz aus Stein gebildet sind und gerade durch diese Übertragung die 
Erinnerung an den vorbildlichen Stoff in uns um so lebhafter zurückrufen. 

Mit der Feststellung dieser Tatsache hat indessen nur ein Teil der 
sich darbietenden Fragen eine vorläufige Erledigung gefunden. Denn es 
ist keineswegs gesagt, daß es anfangs nur diese eine Art tektonisch statu- 
arischer Kunst gegeben habe. Vielmehr müssen wir anerkennen, daß auch 
die entgegengesetzte Richtung eine ebenbürtige Stellung zu beanspruchen 
berechtigt war: die freie plastische Kunst, die in ebenso einseitiger Weise 
von dem Gegenstande als dem für die Darstellung bestimmenden Faktor 
ausgehen durfte, ohne dem Stoffe eine selbständige Bedeutung zuzuerkennen. 
Je mehr sodann das auf dem einen oder dem anderen Wege Gebildete sich 
mit einem geistigen Inhalte füllen soll, um so mehr wird der bisher kaum 
berücksichtigte Faktor, die Persönlichkeit des schaffenden Künstlers, in den 
Vordergrund treten. Das Höchste endlich dürfen wir nur da erwarten, ge- 
leistet zu sehen, wo die drei Faktoren sich gegenseitig durchdringen und 
sich in vollem Gleichgewichte wirksam erweisen. Doch — wie weit diesen 
theoretischen Voraussetzungen die tatsächliche Entwicklung der statuarischen, 
wie überhaupt der gesamten Kunst bei den Griechen entspricht, davon — 
vielleicht — ein anderes Mal! 
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Es wird der Kunstgeschichte stets zum besonderen Vorteil gereichen, 
wenn ihr Gelegenheit geboten wird, den Fortschritt künstlerischer Entwick- 
lung an einer Reihe gleichartiger Darstellungen zu prüfen. Eine solche 
bieten z. B., wenn auch nur für einen verhältnismäßig kurzen Zeitraum, die 
sitzenden Figuren von der zum Didymaion bei Milet führenden Straße. 
Wohl keine andere aber kann sich an Bedeutung mit der Reihe nackter 
Jünglingsgestalten in ruhiger Stellung mit herabhängenden oder vorgestreckten 


*) Archäolog. Zeitung 1876, 3. 20—23, Taf. 3 und 4. [Vgl. Brunn-Bruckmann, 
Dkm. 222.] 
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Händen vergleichen, die wir gewohnt sind, wenn auch gewiß nicht überall 
mit Recht, als Apollofiguren zu bezeichnen. Denn wir dürfen behaupten, 
daß an diesem Typus die griechische Kunst recht eigentlich ihre Schule, 
ihre schulmäßige Erziehung zum formalen Verständnis der menschlichen Ge- 
stalt von den Anfängen statuarischer Darstellung durch die ganze Periode 
des Archaismus hindurch bis zu Polyklet durchgemacht hat, um von diesem ' 
Höhepunkte aus ihn zu immer freieren und mannigfaltigeren Gestaltungen 
umzubilden. Jede Bereicherung des schon jetzt ziemlich umfangreichen Ma- 
terials gewinnt dadurch erhöhte Bedeutung, indem uns bei genauerem Stu- 
dium immer neue Nuancierungen entgegentreten, welche eine bestimmte 
Scheidung der Reihen nach Zeit und Schule ermöglichen. Auf diesem Zu- 
sammenhange beruht denn auch der Hauptwert eines altgriechischen Bronze- 
kopfes, der, vor einigen Jahren für das Berliner Museum erworben, den 
Gegenstand der folgenden Besprechung bildet. 

Um von den künstlerischen Eigentümlichkeiten desselben einen mög- 
lichst genauen Begriff zu 
geben, beabsichtigte die Re- 
‚daktion dieser Zeitung ihn 
in großer, nach dem Gips- 
abguß genommener helio- 
typischer Abbildung zu pu- 
blizieren, etwa im Maßstab 
von */, der Originalgröße. 
Als jedoch die photogra- 
phische Aufnahme in meine 
Hände gelangte, stellte es 
sich sofort klar heraus, daß 
die Bemerkungen, welche 


8a. Archaischer Bronzekopf. . . 8b. Archaischer Bronzekopf. 
. : Y . kopf. 
Nach Heliotypie. ich unter Benutzung eınes Nach Lithographie. 
(Archäol. Zeitung 1876.) Gipsabgusses über die pla- (Archäol. Zeitung 1876.) 


stischen Formen des Kopfes 
niederzuschreiben beabsichtigte, für den Leser durchaus unverständlich blei- 
ben, ja mit dem, was die Photographie zeigte, in bestimmtem Gegensatze 
stehen würden. Im Gips erschien das Gesicht schmal und schlank, die Formen 
in ihren Flächen scharf begrenzt, in der Photographie alles breit, rundlich 
und verschwommen. Das Verhältnis wird deutlich durch die Vergleichung 
der Heliotypie [Abb. 8a] mit der lithographierten Zeichnung [Abb. 8b]; denn 
wenn auch die letztere manche Mängel haben mag (wer ähnliche Zeichäungen 
hat anfertigen lassen, wird billig urteilen), so kann doch die Genauiekeit ae 
Hauptverhältnisse und Umrisse verbürgt werden, indem dieselben von einem 
fixierten Augenpunkte vermittelst der Glasscheibe (traguardo) aufgenommen 
wurden. Ich erinnerte mich jetzt, daß größere Abbildungen in Photographie 
und Heliotypie namentlich von plastischen Köpfen, wie sie neuerlich mehr- 
fach in archäologischen Publikationen erschienen, mir stets einen ungünstigen 
Eindruck gemacht hatten, wenn ich auch über die ‚Gründe nicht weiter 
nachgedacht hatte; und ich mußte dadurch zu der Überzeugung gelangen 
daß es sich bei dem Berliner Kopfe nicht um zufällige Mängel der Ainneltiäh 
Aufnahmen handle, sondern um allgemeinere, tiefer liegende Schäden welche 
das ganze Reproduktionsverfahren für gewisse archäologische Aufgaben als 
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ungeeignet, ja schädlich erscheinen lassen müssen. Die Frage erschien wichtig 
genug, um sie sachverständigen Freunden zu genauerer Erörterung vorzulegen, 
deren Resultat mein Kollege, Professor L. Seidel, in dem folgenden Briefe 
mir mitzuteilen die Güte gehabt hat. 


Verehrter Freund und Kollege! 


Sie erwähnten schon vor einiger Zeit gegen mich Ihrer Wahrnehmung, 
daß Photographien, aufgenommen nach körperlichen Objekten, z. B. Büsten, 
unter Umständen einem geübten Auge sehr - wenig befriedigend erscheinen, 
selbst dann, wenn man annehmen darf, daß sie mit durchaus guten Appa- 
raten von geschickten Technikern aufgenommen worden sind, — und nach- 
dem Ihnen kürzlich wieder eine auffallende Tatsache dieser Art vorgekommen, 
so nahmen Sie Anlaß, einem kleinen Kreise von Freunden, in welchem sich 
als Fachmänner in dioptrieis Dr. Adolf Steinheil und ich, außerdem mehrere 
Künstler befanden, Gelegenheit zur Vergleichung des Gipsabgusses eines an- 
tiken Kopfes mit seiner Photographie zu geben, zugleich auch uns noch eine 
andere Photographie nach einem größeren Original «dem archaischen Kolossal- 
kopf aus Villa Ludovisi, von dem später die Rede sein wird) vorzulegen 
und eine Besprechung der Mängel dieser Abbilder und ihrer möglichen Ur- 
sachen hervorzurufen, Wir alle haben uns, von Ihnen aufmerksam gemacht, 
davon überzeugt, wie wenig befriedigend die bestimmten und einigermaßen 
harten Formen des körperlichen ÖOriginales ihren Ausdruck in der Photo- 
graphie gefunden hatten, so daß wir in bezug auf diese charakteristische 
Eigenschaft ein getreueres Bild des Kopfes in der von Ihnen zugleich vor- 
gelegten Zeichnung nach demselben erkennen mußten als in dem Lichtbild. 
Die Ideen, welehe dabei über die Ursachen einer so unerwarteten Erscheinung 
ausgetauscht worden waren, sind dann von Dr. Steinheil und mir noch ge- 
nauer erwogen und besprochen worden, und nachdem wir beide zu einer 
völlig übereinstimmenden Ansicht gelangt sind (die in denjenigen Punkten, 
welche nicht rein dioptrischer Natur sind, auch den Beifall der übrigen 
Freunde erhalten hat), so erlaube ich mir, im folgenden die zwei Ursachen 
zu besprechen, welche unserer Meinung nach die erwähnte Wahrnehmung 
veranlassen, und die Mittel, bei photographischen Aufnahmen körperlicher 
Objekte derlei Fehler möglichst zu vermeiden. Der Gegenstand scheint mir 
'ein etwas allgemeineres Interesse zu haben, denn vermutlich sind Mängel 
iüihnlicher Art schon mehrfach wahrgenommen, wenn auch nicht so bestimmt 
erkannt worden, und oft mag man das einem Fehler des optischen Appa- 
rates zugeschrieben haben, was bei einer gewissen Art seiner Anwendung 
unvermeidlich hervortreten muß. Ich bemerke nämlich ausdrücklich, daß 
die Mängel der Wiedergabe eines körperlichen Objektes, von welchen im 
folgenden gesprochen wird, durch die denkbar höchste Vollkommenheit der 
Camera obscura nie beseitigt werden können, und daß von solchen Fehlern, 
die bei minder guten Apparaten noch besonders entstehen, und die einerseits 
in Undeutlichkeit, andererseits in einer leichten Verzerrung der Abbilder 
(Krümmung gerader Linien u. dgl.) hervortreten, hier durchaus nicht die 
Rede ist. — Ingleichem unterlasse ich es hier, die naturwidrige Wirkung 
zu besprechen, welche ‘sozusagen durch ein falsches Kolorit im Bilde, 
durch zu tiefe ‘oder zu- leichte Schattentöne, also durch schlecht gewählte 
chemische Präparate hervorgerufen werden kann. 
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1. Ein möglichst präzis wirkender optischer Apparat erzeugt in der 
Ebene, in welcher die für das Licht empfindliche chemische Schieht an- 
gebracht ist, ein scharfes und genau ähnliches Bild derjenigen Gegenstände, 
welche sich in einer ganz bestimmten Entfernung von seinem Objektive, in 
der sogenannten Einstellungsebene befinden; also z. B. von einer in dieser 
auf der optischen Achse des Apparates senkrecht stehenden Ebene ange- 
brachten Zeichnung. Gegenstände, welche sich außerhalb dieser Ebene be- 
finden, werden so abgebildet, wie sie sich in die Einstellungsebene projizieren. 
Das heißt also: würde man das ganze Objektiv des Apparates zudecken bis 
auf eine kleine freigelassene Stelle, so würde diese Stelle für sich von dem 
(ganzen) körperlichen Objekte das Bild mit derselben Perspektive entwerfen, 
mit welcher der Gegenstand für ein an jener freigelassenen Stelle befind- 
liches Auge auf einer durchsichtigen Tafel zu verzeichnen wäre, welche am 
Orte der Einstellungsebene aufgestellt wäre. Dies Bild wäre jedoch, weil 
nur ein kleiner Teil des Objektivs Licht empfing, sehr lichtschwach und 
nicht genügend, um die chemische Wirkung hervorzurufen. Nimmt man 
nun die Verdeekung des Objektives fort und läßt alle Teile desselben zu- 
gleich zur Wirkung gelangen, so legen sich, sozusagen, alle die unendlich 
vielen Einzelbilder übereinander und verstärken sich, welche von den Einzel- 
teilen des Objektives erzeugt sind. So entsteht das helle, sichtbare und 
chemisch wirksame Bild. Dasselbe wird noch vollkommen präzis sein, wenn 
alle die Einzelbilder, aus deren Übereinanderlegung es entsteht, genau koin- 
zidieren, welche Bedingung bei einem ebenen Objekte (einer Zeichnung) 
durch die gehörige Einstellung des Apparates herbeigeführt wird. Ist aber 
‘das Objekt körperlich, z. B. ein dem Apparate zugewendeter Kopf, so können 
auf keine Weise die unendlich vielen Einzelbilder zu einer genauen Deckung 
gebracht werden, weil sie offenbar eine etwas verschiedene Perspektive haben 
müssen. Denn z. B. die hervorragende Nase wird, von der einen Seite des 
Öbjektivs gesehen, sich etwas auf den rechten, von der anderen, etwas auf 
den linken Gesichtsteil projizieren, und da das Gesamtbild, welches zur che- 
mischen Wirkung gelangt, aus der Vermischung aller jener sich nur unvoll- 
ständig deckenden Ansichten entsteht, so muß es notwendig etwas Unbe- 
bestimmtes, Verwaschenes bekommen, und die scharfe Präzision der Formen 
muß verloren gehen. In der Tat liegt hierin unseres Erachtens der Haupt- 
grund des Mangels, an welchem die uns vorgelegte Photographie des Kopfes 
leidet. -— Der naheliegende Gedanke, solchen Fehlern dadurch entgegen- 
zuwirken, daß man die Öffnung des Objektives beschränkt, kann nur cum 
grano salis angewandt werden, weil diese Beschränkung die Lichtwirkung 
vermindert, und nach der von Steinheil angeführten Erfahrung dann sehr 
leicht die feinere Abstufung in den Halbschatten (die doch gerade den Ein- 
druck des Körperlichen hervorrufen muß) verloren geht. Viel rationeller 
wird es im allgemeinen sein, das Objekt in etwas beträchtlicher Entfernune 
vom Apparate aufzustellen, wodurch offenbar ebenfalls bewirkt wird daß 
nunmehr sehr kleine perspektivische Unterschiede entstehen. Allerdings wird 
dadurch zugleich das Bild stark verkleinert; ist dasselbe aber fixiert. so 
hindert nichts, dasselbe, da es eben und nicht körperlich ist, durch eine 
zweite Aufnahme zu vergrößern. Nach Dr. Steinheils Mitteilung wird dies 
Verfahren von den Photographen bereits gewöhnlich angewandt, wenn Por- 
träts in Lebensgröße oder wenig kleiner aufgenommen werden sollen. Der 
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von Ihnen uns gezeigte Kopf scheint aber, um ihn nur wenig verkleinert 
zu erhalten, dem Apparate relativ nahe aufgestellt gewesen zu sein. Nach 
dem Gesamteindrucke der Photographie liegt wahrscheinlich in diesen sub 1 
besprochenen Umständen der Hauptgrund ihrer Mängel. 

2. Wenn der Apparat, mit: welchem die Aufnahme gemacht wird, eine 
etwas kurze Brennweite hat, so kommt noch eine zweite Rücksicht hinzu, 
die gleich der ersten die Aufstellung des körperlichen Objektes in verhältnis- 
mäßig größerer. Entfernung empfiehlt und infolgedessen gleichfalls eine er- 
hebliche Verkleinerung bei der ersten Aufnahme bedingt. Jede streng 
perspektivisch aufgenommene Darstellung körperlicher Objekte sollte näm- 
lich, um den Eindruck der Naturwahrheit zu machen, bekanntlich genau 
genommen aus einer Distanz betrachtet werden, welche gegen die Distanzen 
der Objekte vom Auge bei der Aufnahme in demselben Verhältnisse ver- 
kleinert ist, wie die Bilder es der Natur gegenüber sind. Ist die Aufnahme 
mit der Camera gemacht, so ist die Distanz der Objekte von der Mitte des 
vordersten Glases an zu rechnen, falls durch dieses die Öffnung des Appa- 
rates bedingt wird: im anderen Falle von einem fixen Punkte aus, dessen 
genaue Lage hier unerörtert bleiben mag. Nun wird bei der Betrachtung 
der Bilder natürlich die gegebene Regel selten genau eingehalten: man kann 
selbst sagen, daß die Vergrößerung unserer Mikroskope und Fernröhre auf 
der berechneten Verletzung der Vorschrift beruht. Ist die Darstellung, im 
Verhältnis zur Distanz bei der Betrachtung, von einem relativ fernen 
Punkte aus aufgenommen, so werden uns die perspektivischen Unrichtig- 
keiten, welche sie, so betrachtet eigentlich darbietet, im allgemeinen wenig 
stören, weil die Verhältnisse der Größen im Bilde den wirklichen Größen- 
verhältnissen an den Objekten, die uns bei bekannten Objekten vertraut 
sind, nur um so näher kommen, aus je größerem Abstand die Aufnahme 
gemacht wurde. Wenn aber die entgegengesetzte Diskrepanz stattfindet, — 
also etwa in der Anwendung, wenn man, um eine Abbildung in großem 
Maßstabe zu erzielen, das Objekt der Camera zu nahe gebracht hatte im 
Verhältnis zu den Abständen, aus welchen wir Bilder zu betrachten gewohnt 
sind, so müssen die Fehler der Perspektive, da sie sich von den wahren 
Größenverhältnissen entfernen und die scheinbare Größe der nächsten Teile, 
z. B. in einem Gesichte, übertreiben, von einem gebildeten Auge als Un- 
richtigkeiten empfunden werden. Daß in den ersten Zeiten der Daguerreo- 
typie und Photographie dergleichen oft wahrgenommen wurde, ist vielen 
von uns noch erinnerlich; ob vielleicht ein Fehler derselben Art, wenn auch 
bei weitem weniger auffallend, in einem der von Ihnen untersuchten Fälle 
sich noch mit dem unter 1 besprochenen Effekte vermischt haben mag, 
überlasse ich Ihrer Beurteilung. Übrigens geht aus dem Gesagten hervor, 
daß die Rücksicht auf die Vermeidung der einen wie der anderen Fehler- 
ursache den Photographen bei der Aufnahme des Bildes auf die nümliechen 
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der Photographie vielleicht sogar in überwiegendem Maße auf die zweite 
Fehlerquelle zurückzuführen sein möchte. Indem nämlich bei einem hori- 
zontalen Durchschnitte durch die Mitte des Berliner Kopfes die Linien zwi- 
schen dem Ansatze des Ohres (0) und der Ecke oder Umbiegung des Wangen- 
beines (2) relativ stark konvergieren, müssen bei einer Aufnahme aus kurzer 
Entfernung (x) die Punkte w und o sich ungefähr decken, wodurch der 
Anblick der Seitenflächen w—o dem Beschauer gänzlich “entzogen wird, 
während dieselben bei einer Aufnahme aus der gewöhnlichen Betrachtungs- 
weise des Kopfes, etwa y, wenn auch in starker Verkürzung, doch immer 
noch sichtbar bleiben. Da es auf diese Weise den Anschein gewinnt, als 
sei die Breite der vorderen Gesichtsfläche von w zu w gleich 
der Entfernung von 0 zu 0, so ‚leuchtet ein, daß dadurch die 
Grundverhältnisse des Kopfes, wie sie dem Auge bei der Be- 
trachtung des plastischen Originals entgegentreten, in der 
Abbildung durchaus verschoben erscheinen müssen, oder mit 
anderen Worten: daß dadurch das in Wirklichkeit schmale 
Gesicht hier den Eindruck der Breite macht. 

Wenn nun auch die im vorliegenden Falle maßgebenden 
Verhältnisse nicht so leicht in ganz gleicher Weise wieder- 
kehren werden, so werden anderwärts vielleicht wieder an- 
dere Umstände nicht weniger ungünstig wirken, und es leuchtet 
daher‘ ein, daß,.wo es sich um genauere Analyse plastischer 
Formen handelt, von photographischen Aufnahmen nur mit 
größter Vorsicht Gebrauch gemacht werden darf. Um so mehr 
werden die prinzipiellen Erörterungen des vorstehenden Briefes 
des Dankes meiner Fachgenossen sicher sein dürfen, indem es 
unter eingehender Berücksichtigung derselben bei erneuten 
Versuchen hoffentlich gelingen wird, die bisherigen Übelstände, 
wenn nicht völlig zu beseitigen, doch auf ein sehr geringes 
Maß zu beschränken. 

Noch eine zweite Bemerkung allgemeiner Art mag hier 
an die beiden Abbildungen des Berliner Kopfes angeknüpft 
werden. Schon bei früheren Erörterungen zwischen Overbeck 
Y und mir über den farnesischen Herakopf (Ann. d. Inst. 1864 
p- 303) habe ich hervorgehoben, daß ein Teil unserer Mei- 
nungsdifferenzen auf der verschiedenen Neigung des Kopfes in 
den von uns benutzten Gipsabgüssen beruhen möge. Seitdem 
hatte ich bei der Anschaffung von Abgüssen vielfache Gelegenheit zu beobachten, 
wie bei Restauratoren, Formern u. a. eine fast instinktive Tendenz vorherrscht, 
die Köpfe zu steil auf ihre Basis zu setzen. Während der antike Künstler im 
Durchschnitt als Regel festhielt, daß bei ruhiger Haltung Stirn und Nase un- 
gefähr eine Senkrechte bildeten, hinter welche die vordere Fläche des Kinns 
zurücktrat, liegen sehr häufig bei neu aufgesetzten Köpfen die Spitzen der 
PiaEn und des Kinns ‚In dieser Senkrechten, so daß ‚alsdann die Linie der 
Nase über dieselbe hinaus nach vorn hervortreten muß. Man glaubt näm- 
lich vom Standpunkte modernen Kunstgefühls aus durch eine stärkere He- 
bung den Köpfen einen höheren Grad von Bewegung und Lebendigkeit ver- 
leihen zu müssen, durch den jedoch nicht nur der allgemeine Charakter 
antik plastischer Ruhe wesentlich beeinträchtigt, sondern auch die Harmonie 
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der Formen zerstört und der vom Künstler beabsichtigte geistige Ausdruck 
oft bis zur Unkenntlichkeit entstellt wird. Dieser beruht zumeist auf der 
fein abgewogenen Wirkung der Schatten, welche durch das starke Hervor- 
treten des Stirnknochens auf das Auge und seine nächste Umgebung ge- 
worfen werden. Ihre Intensität muß notwendig geschmälert werden, wenn 
durch zu starke Hebung des Kopfes in die Höhlung der Augen zu viel 
Licht einfällt. In dem Maße, als dadurch das Auge flacher liegend er- 
scheint, verliert der Ausdruck an Tiefe. Tritt nun auch bei archaischen 
Köpfen wegen der flacheren Bildung der Augen dieser Fehler weniger störend 
hervor, so macht sich dafür bei ihnen die Verschiebung in der Stellung der 
Augen und der Mundwinkel um so mehr bemerkbar. Mit Rücksicht auf 
diese Erörterungen erschien es nötig, dem Kopfe in der Zeichnung eine 
etwas stärkere Neigung nach vorn zu geben, als in der Photographie an- 
genommen war. Sollte diese Veränderung noch einer Rechtfertigung bedürfen, 
so ist dieselbe in der Profilansicht gegeben |Abb. 8d]. Denn erst jetzt lassen 
sich die Linien des Halses und des Zopfes in 
dem richtigen Zusammenhange mit Schultern 
und Rücken denken, auf denen sie ursprüng- 
lich aufsaßen. 

Über die Bedeutung des Kopfes läßt sich 
wenig sagen; daß er einer der sogenannten 
Apollofiguren angehörte, darf wohl zuversieht- 
lich angenommen werden, keineswegs aber, 
daß er wirklich einen Apollo darstellte. Das 
einzige Attribut ist der das Haupt umschlie- 
Bende starke Ring, der, wie sich nur an der 
besser erhaltenen Rückseite deutlich erkennen 
läßt, mit kleinen, an Blattknoten erinnernden 
Erhöhungen besetzt ist. Man würde ihn da- 34. Archaischer Bronzekopf. 
her am liebsten für einen blätterlosen Zweig GArenaOE Ba 
halten, wenn er nicht ohne Anfang und Ende 
und ohne Spur einer Zusammenfügung der Enden in völlig gleicher Stärke 
sich um den Schädel legte. Bin ich auch augenblicklich nicht imstande, 
die Bedeutung dieses Attributs durch passende Analogie festzustellen, so 
dürfte es doch eher in athletischem Brauche als in der Symbolik einer 
Gottheit seine Erklärung finden. 

Leider hat die Oberfläche des Werkes mannigfache Beschädigungen er- 
litten. Nicht nur daß das Gesicht von vielfachen Narben bedeckt ist, die 
es besonders dem Zeichner erschwerten, dem Zusammenhange der Formen 
zu folgen; auch die Spitze der Nase ist zerquetscht und die so wichtigen 
Augenlider haben jede Feinheit der Form eingebüßt. Die Augen selbst 
waren eingesetzt: das Weiße, aus einem jetzt gelblich gewordenen Stoffe, 
hat sich noch erhalten; die Augensterne dagegen, wahrscheinlich aus einem 
dunklen Steine gebildet, sind ausgebrochen. Eine weitere Beschädigung, die 
den Verlust der Löckchen auf der rechten Seite der Stirn verschuldet, bietet 
dafür wenigstens den Vorteil, daß sie uns erkennen läßt, wie die ganze 
vordere Haartour ursprünglich separat gearbeitet und erst nachträglich auf- 
gesetzt war: ein Verfahren, das uns an einer Bronzearbeit um so weniger 
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angewendet wurde, wo es technisch weit weniger berechtigt war. Beachten 
wir jetzt, daß bei dem Bruche des Halses der untere Teil des Haarschopfes 
unverletzt stehen geblieben. ist, so erscheint es wahrscheinlich, daß auch 
dieser mit den darunter liegenden Teilen des Nackens nicht in einem Stücke 
gegossen, sondern ebenfalls erst nachträglich auf diesen aufgelötet war, wo- 
rauf außerdem die scharfe Vertiefung zwischen Haar und Hals vom Ohre 
abwärts in bestimmter Weise hindeutet. 

Trotz dieser Beschädigungen sprechen die Formen noch deutlich genug, 
um uns den künstlerischen Charakter erkennen und nach seiner Eigentüm- 
lichkeit genauer bestimmen zu lassen. Bei der Prüfung gehen wir nicht 
von den Formen des Gesichtes aus, sondern von der Behandlung des Haares, 
weil daran die Art künstlerischer Stilisierung sich in besonders bezeichnender 
Weise offenbart. Das Haar oberhalb des Ringes bildet eine einzige, unge- 
teilte, gerundete Fläche. Ebenso ist der „Haarbeutel“ im Nacken, wie wir 
ihn zur Unterscheidung von dem am unteren Ende aufgebundenen „Zopfe“ 
nennen wollen, als eine vollkommen einheitliche Masse gearbeitet, ohne Tei- 
lung in einzelne Partien oder Strehlen. Trotzdem ist von Derbheit, Roh- 
heit oder Ungeschick der Ausführung nirgends die Rede, sondern alle Flächen 
sind mit klarem und feinem Verständnis der Form behandelt. Die oberen 
Partien liegen eng am Schädel an und zeigen dessen Form in schön ge- 
wölbter Rundung. Der Haarbeutel fällt natürlich über den Nacken und 
löst sich in scharfer und sauberer Begrenzung von ihm ab. In der Ab- 
rundung an den Seiten und in der Verjüngung nach unten ist das Ganze 
charakteristisch einheitlich zusammengefaßt als wohlgepflegt und glatt ge- 
kämmt oder gebürstet. Um nun doch den Üharakter des Haares in seiner 
Zusammensetzung aus unzähligen einzelnen Haaren erkennen zu lassen, ist 
dieses Ganze mit leicht gewellten Linien in feiner Gravierung überdeckt, 
welche die Form selbst in ihrer Oberfläche so wenig beeinträchtigt, daß sie 
jetzt unter der schmutzigen Patina überhaupt nur an wenigen Stellen sich 
einigermaßen deutlich erkennen läßt. Erst im Zopf macht sich der wellige 
Charakter, wie er in den Extremitäten stärker _hervorzutreten pflegt, in be- 
stimmter Weise geltend, jedoch auch hier nur in der horizontalen Gliederung, 
während die Gesamtmasse nach den Seiten geradezu vierkantig abgeschnitten 
ıst. In den schneckenförmigen Löckchen, welche die Stirn umsäumen, ist 
eine zu mechanische Regelmäßigkeit im. einzelnen nicht ohne Glück ver- 
mieden. Im ganzen aber bildet doch selbst die doppelte Reihe wieder nur 
eine Masse, die sich unschwer mit den dahinter liegenden glatten Flächen 
verbindet. — So herrscht also überall ein mathematisch - architektonischer 
Charakter, der die großen Grundformen nach ihren Flächen und Linien fein 
und bestimmt begrenzt und umschreibt und das Detail diesen Hauptformen 
durchaus unterordnet. 

Gehen wir mit diesem Eindruck an die Betrachtung der Formen des 
Kopfes selbst, so werden wir uns in denselben jetzt leicht orientieren. Auch 
hier überrascht uns die Einfachheit der Anlage, die zuerst die Haupt- und 
Grundformen, den gesamten architektonischen Bau ins Auge faßt. Vor allem 
sind es die Seitenflächen des Gesichts, in denen nicht nur die klare und 
knappe Auffassung des Schädelbaues wiederkehrt, sondern die besondere 
etwas schmale Form des letzteren erst ihre genügende Motivierung erhält, 
Indem nämlich die Backenknochen seitwärts fast gar nicht hervortreten, ver- 
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einigen sich die Seiten der Schläfe und Wangen zu breiten, wenig bewegten 
Flächen, zwischen denen uns die Vorderansicht des Gesichts als ein knappes, 
schmales Oval entgegentritt. Aber auch hier ist der architektonische Cha- 
rakter zunächst in der Stirn noch bestimmt festgehalten. Ohne hervortretende 
Schwellung bietet sie vorn vielmehr eine ebene Fläche dar, welche durch 
ihre straffe Spannung bewirkt, daß nicht nur .das Profil des Nasenrückens 
stärker als gewöhnlich vor das Profil der Stirn vorspringt, sondern daß 
auch das Auge weniger tief hinter der Fläche der letzteren eingebettet er- 
scheint: ein Umstand, dessen Wirkung noch dadurch verstärkt wird, daß 
das ohnehin flache und etwas schräg archaisch gestellte Auge weiter als 
sonst nach unten gerückt ist und infolgedessen das obere Augenlid eine 
außergewöhnliche Ausdehnung gewinnt. Um demnach hier Bestimmtheit in 
der Bezeichnung der Formen zu erreichen, waren nicht nur die Ränder der 
Augenlider durch die jetzt freilich sehr zerstörte Ziselierung scharf hervor- 
gehoben, sondern auch die Augenbrauen sind zwar nicht naturalistisch aus- 
geführt, aber als ein schmaler und scharfer Rand erhaben gearbeitet, so 
daß, was hier wie dort an eigentlicher Modellierung fehlt, gewissermaßen 
durch plastische Formzeichnung ausgedrückt wird. Weiter nach unten bilden 
die nach vorn stärker als nach der Seite entwickelten Backenknochen und 
die vordere Fläche des schmalen, aber bestimmt markierten Kinnes gewisser- 
maßen einen festen Rahmen, innerhalb dessen den weicheren Formen des 
Mundes und seiner Umgebung eine etwas freiere Bewegung gestattet ist. 
Um einen Ausdruck von Freundlichkeit zu erzielen, spitzen sich die Lippen 
nach vorn zu und werden die Mundwinkel etwas nach oben angezogen, wo- 
durch sich die benachbarte leicht bewegliche Haut zu der für lächelnden 
Ausdruck besonders charakteristischen Falte zusammenschiebt. Aber auch 
hier sind diese Formen nur verhältnismäßig stärker betont, während sie an 
sich betrachtet den allgemeinen Charakter maßvoller Zurückhaltung keines- 
wegs verleugnen, der sich überall nicht nur in der Auffassung, sondern 
auch in der knappen, sauberen und sicheren Ausführung jeder einzelnen 
Form innerhalb der Grenzen des gewollten archaischen Stils offenbart. 

Aus den bisherigen einzelnen Betrachtungen ergibt sich ein hinlänglich 
deutliches Gesamtbild, um den Kopf nach Zeit, Stil und Schule dem Kreise 
verwandter Darstellungen einzureihen. Für die erste Periode der monu- 
mentalen Plastik, die sich bis in den Anfang der sechziger Olympiaden er- 
streckt, bieten. uns die bekannten drei „Apollo“-Statuen von ÖOrchomenos, 
Thera und Tenea das Bild einer fortschreitenden Entwicklung. Doch verrät 
auch der letzte von ihnen noch einen Grad von Unbeholfenheit in Auffassung 
und Ausführung, der in dem Berliner Kopfe bereits weit überwunden ist. 
Unter den Arbeiten der darauf folgenden Periode des vorgeschrittenen Ar- 
chaismus würde man gern die bei Piombino gefundene Bronzefigur des 
Louvre zur Vergleichung herbeiziehen, wenn nieht die Abbildungen in den 
Mon. d. Inst. I 58—59 und bei Clarac, pl. 482 A, gerade von dem künst- 
lerischen Charakter des Werkes einen durchaus falschen Begriff gäben. [Vgl. 
jetzt Brunn-Bruckmann, Denkmäler Taf. 78; Winter, Kunstgesch. in Bildern, 
1 38, 5; Springer-Michaelis, Handbuch der Kunstgesch. I" Fig. 323.] Doch 
scheint die weit größere Dürchbildung des Haares auf eine fortgeschrittenere 
Entwicklung hinzudeuten und, sofern mich mein Gedächtnis nicht täuscht, 
zeigen auch die Formen des Gesichts einen künstlerisch reiferen Charakter. 
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Etwa das gleiche gilt von dem Herculanensischen Bronzekopfe, auf den 
Kekule durch die Publikation in den Mon. d. Inst. IX 18 die Aufmerksamkeit 
von neuem hingelenkt hat. Von den Aigineten kann hier natürlich nur die 
strengere Westgruppe in Betracht gezogen werden; aber auch in ihr‘ er: 
scheinen, um einen Vergleich von der Pflanzenknospe herzunehmen, die 
Formen mehr aufgeschlossen. Dagegen existiert noch ein Werk, welches 
mit dem Berliner Kopfe in formaler Beziehung die größte Verwandtschaft 
zeigt, nämlich der marmorne Kolossalkopf in Villa Ludovisi, welcher freilich 
in der heliotypischen Publikation der Mon. d: Inst. X 1 gerade das eingebüßt 
hat, was seine spezifische Eigentümlichkeit ausmacht. |[Brunn-Bruckmann 
Taf. 223.] Das Haar auf dem Scheitel ist als eine ununterbrochene Fläche, 
der Schopf im Nacken als eine zusammenhängende Masse völlig glatt ge- 
arbeitet, und in diese glatten Flächen sind die Andeutungen der Haarteilungen 
scharf eingeschnitten, nicht modelliert, sondern „gezeichnet“. Vollste Über- 
einstimmung herrscht sodann in der Behandlung der Löckchen, welche die 
Stirn umkränzen. Wir begegnen ferner den breiten, wenig bewegten Seiten- 
flächen der Wangen, die sich gegen die vordere Gesichtsfläche bestimmt ab- 
setzen. Diese selbst aber bewahrt wiederum den gleichen Charakter, die 
gleiche Tendenz nach knapp begrenzten, ebenen Formen: so zunächst in der 
Stirn, ja in den unteren Teilen des Gesichts noch weit mehr als in dem 
Berliner Kopfe, indem der breiteren Stellung der Augen auch ein breiterer 
Mund entspricht, der weniger bewegt, auch um die Mundwinkel herum nur 
einer leisen Andeutung anmutigen Lächelns Raum läßt. Hierdurch ergeben 
sich allerdings bedeutende Verschiedenheiten, die aber nicht auf eine Ver- 
schiedenheit in dem künstlerischen Charakter, sondern in dem Typus der 
beiden Köpfe zurückzuführen sind, auf das breite Oval des einen im Gegen- 
satz zu dem schmalen des anderen; wobei außerdem noch in Anschlag zu 
bringen sein möchte, daß die kolossalen Verhältnisse des ludovisischen Kopfes 
und ebenso die verschiedene Natur des Materials, des Marmors, gewisse 
Modifikationen in der Vortragsweise bedingen. Aber das Grundprinzip in 
der gesamten Auffassung der Formen, das Ausgehen von den mathematisch- 
architektonischen Grundlagen des Schädelbaues, das Unterordnen des seiner 
Natur nach veränderlicheren Details der weicheren Formen des Fleisches 
und der Haut, ist in beiden Köpfen das gleiche. Ebenso stehen sie in dem 
relativen Maße der Ausführung auf der gleichen Stufe. Wir bemerken eine 
gewisse Zurückhaltung, die noch nicht beabsichtigt, alles wiederzugeben, was 
die Natur darbietet, sondern sich bescheidet, ein bestimmtes, wenn auch 
noch bescheidenes Maß von Forderungen zu erfüllen: diese aber in ihrem 
ganzen Umfange. Nirgends begegnen wir daher einer Unbeholfenheit der 
ausführenden Hand, sondern was der Künstler gewollt, das steht sauber, 
präzis, in knapper Ausführung da. An die Stelle eines mehr individuellen, 
aber noch unsicheren Suchens und Tastens ist bereits ein bestimmtes, durch 
die Tradition schulmäßiger Arbeit gereinigtes und gefestigtes System der 
Formen getreten. - 

Was aber der Künstler des einen wie des anderen Kopfes wollte, das 
ist kaum mehr als das, was zu erfüllen die statuarische Kunst schon in 
der ersten Periode erstrebte, was sie aber erst nach Verlauf derselben wirk- 
lich erfüllte, und wodurch erst die Möglichkeit gegeben wurde, daß nun 
eine neue Periode zur Lösung neuer Aufgaben mit Sicherheit vorzuschreiten 
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vermochte. Soll diese Stufe der Entwicklung einmal ihren Ausdruck in be- 
stimmten Zahlen finden, so möchten wir uns schwerlich weit von der Wahr- 
heit entfernen, wenn wir die Entstehung der beiden Werke etwa in die 
Mitte der sechziger Olympiaden setzen [um 520 v. Chr.]. 

Kekule erklärt den ludovisischen Kopf für attisch. Außer dem Kopfe der 
Stadtgöttin auf den ältesten attischen Tetradrachmen besitzen wir von statu- 
arischen Arbeiten sicher attischer Herkunft einen unedierten Marmorkopf der 
Athene auf den Akropolis [Br.-Br. 471], sodann die Statue des Kalbträgers, 
die Stele des Aristokles, sowie die neuerdings in der themistokleischen Stadt- 
mauer gefundene fragmentierte Stele eines .Diskobols, welche sämtlich der 
mittleren Zeit der archaischen Kunst angehören mögen. In allen diesen 
Werken ist das Streben des Künstlers nicht, die Formen fest und bestimmt 
zu umschreiben und knapp zu begrenzen, gewissermaßen den festen Kern 
herauszuschälen, sondern sie vielmehr von innen heraus wachsen zu lassen. 
Dieses Wachstum drängt nach der Oberfläche, die uns durch die relative 
Weichheit und Saftigkeit des Fleisches und der Haut überrascht; es zeigt 
sich aber auch in der Bildung des Auges, das geistig noch ohne Ausdruck, 
physisch kräftig entwickelt ist und in starker Rundung hervorquillt. Genug, 
das ganze Prinzip der Formengebung steht in einem diametralen Gegensatze 
zu demjenigen, welches die Bildung des ludovisischen und des Berliner 
Kopfes beherrscht. 

Schon näher stehen diese letzteren den Aigineten. Wenn aber ein ge- 
“naueres Studium uns lehrt, daß diese zwar den Kern der Form, das Knochen- 
gerüst, stärker betonen als die Attiker, den Hauptnachdruck aber auf das 
Studium des Körpers nach seinen mechanischen Funktionen, also besonders 
auf die Entwicklung des Muskelsystems legen und zu diesem Zwecke die 
einzelnen Formen auf der Oberfläche stärker hervorheben und voneinander 
sondern, so wird die Mäßigung und Zurückhaltung in den Angaben des 
Details der beiden Köpfe uns hindern, sie für Arbeiten eines aiginetischen 
Künstlers zu halten. 

Die Herkunft des ludovisischen Kopfes ist völlig unbekannt; der Ber- 
liner soll nach nicht unglaubwürdigen Mitteilungen auf der Insel Kythera 
(Cerigo) gegenüber der Südspitze des Peloponnes gefunden worden sein. 
Daß er dort gearbeitet sei, werden wir kaum annehmen dürfen, da der Gub 
auch nur halblebensgroßer Figuren in Bronze Vorkehrungen und Apparate 
erfordert, wie sie nur an Orten eines umfassenderen Kunstbetriebes sich zu 
finden pflegen. Die Insel wird aber, wie sie politisch zum Peloponnes ge- 
hörte, so auch in ihren künstlerischen Bedürfnissen von dieser Kunstprovinz 
'abhängig gewesen sein. Leider ist, was wir von Werken ' archaisch-pelo- 
ponnesischer Kunst besitzen, bis jetzt äußerst gering. Aber selbst ein so 
kleines Monument, wie das spartanische Relief des thronenden Dionysos mit 
seiner Gattin (Ann..d. Inst. 1870 t. Q.) [Brunn-Bruckmann Taf. 227°] spricht 
in seiner einfachen Flächenbehandlung und in der mathematisch-geometrischen 
Linienführung eine sehr entschiedene Sprache. Wenn sodann der Argiver 
Ageladas der Lehrer der drei berühmtesten Meister in der Zeit der höchsten 
Kunstblüte wurde, deren jeder eine durchaus verschiedene Richtung vertrat, 
so war es gewiß nicht die besondere künstlerische Individualität des Lehrers, 
die etwa durch Anregrng nach den verschiedensten Seiten so Großes wirkte, 


sondern seine Stellung als hervorragendster Vertreter der Schule von Argos, 
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die auch nach ihm durch seinen argivischen Schüler Polyklet gerade als 
Schule das höchste leistete, weil sie vorzugsweise das lehrte, was in der 
Kunst lehrbar ist. Polyklet war der Meister der Proportionen, aber nicht 
nur in ihren linearen Dimensionen, sondern überhaupt in der Abwägung 
aller körperlichen Verhältnisse nach ihrer Ausdehnung, ihren Massen und 
Begrenzungen: es ist das mathematisch-architektonische Prinzip, welches seine 
ganze Kunst beherrscht. Die Vollendung, zu der er sein System entwickelte, 
setzt nicht eine, sondern eine Reihe von Vorstufen voraus, und einer solchen 
gehören die beiden eben besprochenen Köpfe an, welche daher mit der- 
jenigen Zuversicht, welche überhaupt bei dem jetzigen Stande der Kunst- 
geschichte möglich ist, als Werke der peloponnesischen Kunst in Anspruch 
genommen werden dürfen. 


Marmorköpfchen aus Meligu.*) 
(1882.) 


Der kleine, nur 0,065 m: hohe Marmorkopf eines bärtigen Mannes, 
welcher auf Taf. VI [Abb. 9] in Vorder- und Seitenansicht abgebildet ist, 


9. Marmorkopf aus Meligu. (Mitt. d. Arch. Inst.) 


wurde bereits in diesen Mitteilungen III $. 297 von Furtwängler kurz be- 
sprochen. Wie dort angegeben, stammt er aus Meligu, einem Dorte der 
thyreatischen Landschaft (vgl. Curtius Pelop. II Taf. 14), und befindet sich 
jetzt in dem benachbarten Dorfe Hag. Joannis im Privatbesitze. Aus einem 
großen Bronzenagel, der von oben durch den ganzen Kopf getrieben ist, 


a er des Archäol. Instituts, Athenische Abteilung VII, 1882, S. 112 bis 
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folgert man, daß er zum Aufsetzen auf eine Statuette bestimmt war. Der 
Marmor ist bläulich und von derselben Art, wie er in altspartanischen Reliefs 
verwendet wird. Über den künstlerischen Charakter bemerkt Furtwäneler 
daß er „sich nur durch eine Vergleichung mit dem Kopfe des Gottes auf 
dem bekannten Relief von Chrysapha (Mitt. II Taf. 24) |Abb. 10] deutlich 
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19. Relief von Chrysapha. Berlin. (Mitt. d. Arch. Inst.) 


machen lasse, mit dem er die Bildung und Stellung der Augen, Nase, 
Ohren und die ganze Gesichtsanlage gemein habe, obwohl er stilistisch 
etwas entwickelter erscheine“. Dieser Vergleich hat seine Berechtigung in- 
soweit, als dem Kopfe im allgemeinen, etwa im (Gegensatze zu einer 
attischen Arbeit, seine Stellung angewiesen werden soll. Bei einer ein- 
gehenden Betrachtung wird es sich aber darum handeln, vielmehr das 
Unterscheidende als das Gemeinsame nachzuweisen, was dem einen und 
dem anderen Werke eigentümlich ist. 
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Durch die altspartanischen Reliefs ist unsere Kenntnis der altpelopon- 
nesischen Kunst bedeutend erweitert worden. In keinem derselben: aber 
tritt uns das in ihnen herrschende mathematische Bildungsprinzip in solcher, 
man darf wohl sagen, Nacktheit entgegen, als eben in jenem Relief von 
Chrysapha. Das Ganze des Reliefs setzt sich zusammen aus möglichst geo- 
metrisch schematisierten Umrissen und mehreren übereinander geschichteten, 
oder richtiger aus mehreren von außen nach innen vertieften ebenen Flächen 
von abnehmender Stärke. Die Umrisse sind je von der oberen zur nächst- 
folgenden Schicht ganz oder fast senkrecht abgeschnitten und die Vermitt- 
lung der so entstehenden Seiten- mit der oberen Fläche ist kaum durch 
ein Minimum gerundeter Modellierung, sondern fast nur durch ein Abkanten 
der durch das Zusammenstoßen der beiden Seiten gebildeten Ecken her- 
gestellt. Wegen der Dicke der oberen Schicht mußte aber diese Behand- 
lungsweise bei der Darstellung des Kopfes versagen. Denn es hätte sich 
wohl die Profilansicht desselben als ebene Fläche behandeln, nicht aber der 
Umriß dieses Profils bis auf die weit tiefer liegende untere Schicht ab- 
schneiden lassen, indem hier die ins Profil gestellte, nicht einfach abgerun- 
dete, sondern durch die Nase doppelt gegliederte Vorderfläche des Gesichtes 
eine durchgebildete Modellierung verlangt haben würde. Diesen Schwierig- 
keiten glaubte man durch eine Bildung in der Vorderansicht begegnen zu 
können, ohne dabei das einmal gewählte Prinzip der Stilisierung aufgeben 
zu müssen. Man suchte die obere Fläche des Reliefs in der Fläche der 
Stirn, des Nasenrückens und so ziemlich auch im vorderen Kontur des 
Kinnes festzuhalten, und ließ sich die Seitenflächen der Wangen und die 
Fläche unter dem Kinn senkrecht von der tiefer liegenden Schicht des 
Halses abheben, ohne daß eine der natürlichen Rundung der Form ent- 
sprechende Vermittlung mit der vorderen Gesichtsfläche nur versucht wäre. 
Vielmehr liegt oberhalb der so herausgehobenen Schicht und in verhältnis- 
mäßig geringer Vertiefung unter der Fläche .der Stirn das Gesicht flach 
nach Art einer Maske ausgeschnitten: ein seltenes Beispiel der Unter- 
ordnung natürlicher Formen unter das strenge Gesetz architektonischer 
Stilisierung. 

Hat nun schon die Vergleichung eines solchen Maskengesichtes mit 
den Formen eines rund ausgearbeiteten Kopfes überhaupt etwas Bedenk- 
liches, so wird dieselbe auch durch die Betrachtung des einzelnen keines- 
wegs empfohlen. Vielmehr treten die flachliegenden, mandelförmig ge- 
schnittenen und stark gegeneinander geneigten Augen, der ebenso flach ein- 
gekerbte Mund und das längliche, nach unten stark zugespitzte Gesichtsoval 
des Reliefs sogar in einen bestimmten Gegensatz zu der breiten und ge- 
drungenen Anlage des Marmorköpfchens, in dessen Gesicht die unter den 
emporgezogenen Brauen rund geöffneten, stark umränderten Augen sich 
mit den weichen und dicken Lippen des schmalen Mundes zu einem in 
archaischen Werken seltenen Ausdrucke individueller Freundlichkeit ver- 
einigen. 

Etwas nähere Berührungspunkte ergeben sich aus der Vergleichung mit 
der bekannten spartanischen Basis, die auf zwei ihrer Seiten je eine männ- 
liche Figur, das eine Mal in freundlicher, das andere Mal in feindlicher 
Begegnung mit einer weiblichen Gestalt zeigt (Ann. dell’ Inst. 1861 Taf. C: 
Brunn-Bruckmann, Denkmäler Taf. 226; Löscheke, Dorpater Programm von 
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1879). Man hat den Stil dieses Monuments wegen einer gewissen Schwere 
der Verhältnisse und unter Hinweisung darauf, daß Selinunt von Doriern 
gegründet war, mit dem der ältesten selinuntischen Metopen vergleichen 
wollen, als ob die Stammesangehörigkeit auch für den Zusammenhang des 
Kunststils notwendig maßgebend sein müßte! Soll Megara in Hellas, von 
wo aus in der 18. Olympiade das sizilische Megara gegründet wurde, da- 
mals schon einen megarisch-dorischen Kunststil nach seiner Kolonie eXxpor- 
tiert haben und dieser Stil dann zwanzig Olympiaden später nach dem 
von hier aus gegründeten Selinunt übertragen worden sein? Und war auch 
später der Kunststil in Megara, sofern es einen solchen gab, ein dorisch- 
peloponnesischer? Für die Entwicklung der Kunst ist mindestens ebenso 
wichtig, wie die Stammeseigentümlichkeit, der Grund und Boden, auf dem 
sie erwächst; und so ist für den Stil der selinuntischen Bildwerke die Lage 
der Stadt am westlichsten Ende des Hellenentums, die große Entfernung 
vom Mutterlande, in Verbindung mit anderen Bedingungen, z. B. der Natur 
des für den Tempelbau verfügbaren Materials, bestimmend geworden. _ Das 
wichtigste Moment bleibt aber immer .die Sprache, welche die Bildwerke 
selbst reden. An den ältesten selinuntischen Metopen ist das Charakte- 
ristische die Modellierung der Form in ihrer Rundung, welche die Muskeln 
an Armen, Schenkeln und Waden, dann auch die Gliederung der Gelenke 
sogar bis zum Übermaß hervortreten läßt. Im Gegensatze hierzu bewahrt 
“die spartanische Stele die obere ebene Fläche ganz ebenso, wie sie den 
anderen spartanischen Reliefs eigentümlich ist, und unterscheidet sich von 
diesen nur dadurch, daß diese obere Fläche über die Grundfläche des Reliefs 
sehr stark emporgehoben ist. Zwischen oberer und unterer Fläche aber 
fehlt die Vermittlung durch eine durchgebildete runde Modellierung der 
einzelnen Formen. Zwar sind die Seitenflächen nieht so scharf abgeschnitten, 
wie die Schichten insbesondere des Reliefs von Chrysapha. Aber die Kanten 
der oberen Fläche sind nur etwa insoweit abgerundet, wie es bei einem 
Flachrelief. verlangt wird. Gerade dadurch entsteht der Eindruck der 
Schwere, indem zu dem Umriß der eben und breit gehaltenen oberen Fläche 
die Dicke der Reliefschicht gewissermaßen hinzuwächst. In diesem Mangel 
an Durehbildung der Seitenfläche ist es allerdings begründet, daß die Köpfe 
des Reliefs sich zu einer Vergleichung mit der Vorderansicht des Köpfchens 
von Meligu nicht eignen, wohl aber für die Profilansicht. Hier tritt uns 
als ein äußeres Zeichen der Verwandtschaft mit dem Kopfe der Vorderseite 
des Reliefs der seltene Schnitt des Haares entgegen, das nach hinten nicht 
in einen Schopf gesammelt, sondern halblang in gerader, horizontaler Linie 
abgeschnitten um den Nacken bis senkrecht unter die Ohren herumläuft. 
Gemeinsam ist ferner das Kurze, Gedrungene der Gesamtanlage, und wenn 
auch an dem Köpfchen aus Meligu von dem Halse nur wenig erhalten ist, 
so werden wir.uns doch nach diesen Ansätzen das Verhältnis des Kopfes 
zum Körper in ähnlicher Weise vorzustellen haben, wie in den Figuren des 
Reliefs. Umgekehrt werden wir aus der Behandlung des Bartes in dem 
Rundköpfehen die Folgerung ziehen dürfen, daß auch der Kopf des Roliefs, 
wenn nicht sicher, doch aller Wahrscheinlichkeit nach für bärtig zu 
halten ist. 

Eine Gemeinsamkeit der Grundanschauungen ist also unverkennbar; 
doch ist. zuzugeben, daß die etwas fortgeschrittenere Entwicklung in dem 
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Köpfchen mehr geeignet ist uns über die Natur des Reliefs aufzuklären, 
als daß das Köpfchen durch das Relief neues Licht erhielte. Zu einem 
besseren Verständnis werden wir der Vergleichung von Rundwerken nicht 
entbehren können, deren wir jetzt infolge der olympischen Entdeckungen 
bereits eine größere Reihe besitzen. 

An den Anfang derselben setzen wir den Kolossalkopf aus Kalkstein, 
den man als dem Tempelbilde des Heraion angehörig betrachtet [Abb. 11. 
Olympia, die Ergebnisse der Ausgrab. III Taf. 1. Br.-Br. Taf. 441]. Dem 
Wesen dieses Kopfes entspricht es wohl am meisten, wenn wir ihn den 
Inkunabeln der Kunst zuzählen. Es liegt in diesem Worte der Begriff des 
Unentwickelten, und gewiß herrscht in jenem Kopfe kein so ausgesprochenes 
stilistisches Prinzip, wie z. B. trotz 
des entschiedensten Archaismus in 
dem Relief von Chrysapha. Und 
doch, vergleichen wir ihn mit dem 
durch Abgüsse bekannten archaischen 
Athenekopf von der Akropolis | Brunn- 
Bruckmann Taf. 471], so läßt sich 
ein scharfer Gegensatz der künstle- 
rischen Auffassung nicht verkennen: 
im Athenekopf ein kräftiges Hervor- 
quellen vollsaftiger Formen von in- 
nen heraus, ein fleischiger Charakter; 
im Kopfe der Hera ein Betonen der 
harten, festen Formen der Knochen, 
eine gewisse Trockenheit in dem 
Einkerben und Herausschneiden der 
Haare, der Augenränder, der Lippen. 
Hand in Hand damit geht eine pro- 
saische Nüchternheit der Auffassung, 
die in der Behandlung des einzelnen 
mehr nach porträtmäßiger Individua- 
lisierung als nach idealisierender Ver- 

11. Hera, Kalksteinkopf in Olympia. allgemeinerung der Form strebt. Nur 

(Bötticher, Olympia 2.) in der Gesamtanlage zeigen sich die 

Keime des peloponnesischen, auf den 

architektonischen Aufbau des Ganzen gerichteten Bildungsprinzipes, wenn 

auch z. B. in der Anfügung des Ohres ein auch sonst in der archaischen 
Kunst nicht seltenes Ungeschick hervortritt. 

Einen schon wesentlich veränderten Charakter trägt ein weibliches 
Köpfchen aus Olympia [Ergebn. IV T.7, 88], freilich nicht eigentlich ein 
Rundwerk, sondern die vordere Hälfte eines in der Art eines Antefixes in 
vollem Relief gearbeiteten Kopfes. Auch hier begegnen wir noch der Ten- 
denz zur Individualisierung in Mund, Augen und Augenbrauen; aber die 
Abgrenzung der Flächen macht sich schon bestimmter geltend und wird 
nur etwas verdunkelt durch gewisse Eigentümlichkeiten der technischen 
Herstellung. Wir besitzen nämlich nicht eigentlich den Kopf, sondern die 
antike Metallform, aus welcher der Abguß genommen ist. Diese selbst 
mochte über ein Modell aus Ton oder Terrakotta gegossen sein, wobei die 
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Rauheiten und Unebenheiten des Gusses ein Nachbessern und Glätten nötig 
machten. Bei noch mangelhafter Technik der Ziselierung aber und der 
Ungewohntheit, sich in den negativen Formen der Matrize zurechtzufinden, 
konnte es leicht geschehen, daß in den größeren Flächen die Feinheiten 
der Modellierung verputzt, die Linien in den Tiefen dagegen, die im Aus- 
gusse erhaben erschienen, verschärft wurden. Daraus erklärt sich die Scharf- 
kantigkeit in den Löckchen über der Stirn, des Nasenrückens, der Ränder 
der Augen und Lippen, während z. B. die in ihrer Anlage rundlicheren 
seitwärts herabhängenden langen Locken durch Verputzung verweichlicht 
erscheinen. Der Gesamtcharakter ist also noch lax-archaisch. 

Reicher ist unser Material für den streng archaischen Stil, und ich 
darf hier auf die Ausführung hinweisen, die ich bei der Publikation eines 
im Berliner Museum befindlichen Bronzekopfes aus Kythera gegeben habe 
[oben 8. 141f.]. In diesem und dem stilistisch nahe verwandten marmornen 
Kolossalkopfe der Villa Ludovisi (Mon. dell’ Inst. X 1; Br.-Br. Taf. 223) 
ist an die Stelle eines mehr individuellen Suchens und Tastens bereits ein 
bestimmtes, durch die Tradition schulmäßiger Arbeit gereinigtes und ge- 
festigtes System der Formen getreten, welches der Zeit nach etwa auf 
gleicher Höhe mit derjenigen Entwicklung des äginetischen Stils steht, die 
uns in der Gruppe des Westgiebels entgegentritt. 

Wenn aber in diesen beiden Köpfen das Grundprinzip der peloponne- 
sischen Kunst in der gesamten Auffassung der Formen, das Ausgehen von 
den mathematisch architektonischen Grundlagen des Schädelbaues, die klare 
Disposition der Flächen, das Unterordnen des seiner Natur nach veränder- 
licheren Details der weicheren Formen des Fleisches und der Haut in sehr 
übereinstimmender Weise zur Anschauung gebracht wird, so erseheint diese 
enge Verwandtschaft in einem noch bestimmteren Lichte durch eine Be- 
merkung A. v. Sallets in der Zeitschr. f. Numism. IX S. 141. Auf Grund 
der Vergleichung archaischer Münzen von Knidos erklärt er nämlich den 
Kopf von Kythera für weiblich und erkennt in ihm die dort besonders hoch 
verehrte Aphrodite. Der künstlerische Charakter der Formen bietet dafür die 
beste Bestätigung; denn bei aller archaischen Strenge der Anlage läßt sich in 
der Behandlung der Oberfläche, sobald einmal unsere Aufmerksamkeit auf 
diesen Punkt gelenkt wird, weibliche Zartheit und Weichheit nicht verkennen. 

Um uns davon zu überzeugen, ist nichts geeigneter als die Vergleichung 
eines stilverwandten Bronzekopfes des Zeus aus Olympia [Ergebn. IV T. 1], 
der uns den Gegensatz männlicher Formen nicht etwa nur durch seine 
Bärtigkeit, sondern in seiner gesamten Anlage und Durchbildung lebendig 
vor Augen stellt. Die Betonung des Knochenbaues, die schon an den weib- 
lichen Köpfen hervorgehoben werden mußte, tritt hier in verstärktem Maße 
hervor: alle über dem Gerüste desselben sich ausbreitenden Formen sind 
knapper und magerer gehalten; die Umrisse des Stirnknochens, der Augen- 
lider und des Mundes sind härter und schärfer geschnitten. Selbst der Bart, 
welcher den unteren Teil des Gesichtes bedeckt, scheint nicht bestimmt, die 
Formen desselben zu verhüllen, sondern vielmehr den strengen und herben 
Bau des Kinnes und der Kinnlade nur noch schärfer zu betonen. — Über- 
haupt verdient dieser Kopf in der Reihe der peloponnesischen Arbeiten be- 
sondere Beachtung. Wir fühlen uns angezogen durch die. feine Ziselierung 
des leicht gewellten Haares, durch die Sauberkeit in der Ausarbeitung der 
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in zwei Reihen die Stirn umkränzenden schneckenförmigen Löckchen; wir 
werden fast überrascht durch die Eleganz in der Anordnung und Durch- 
bildung der den Haarschopf umschlingenden Bänder. Der. Zuschnitt des 
Bartes erinnert uns sogar an die vollendetste der aiginetischen Statuen, den 
Sterbenden in der Ecke des Ostgiebels. Gerade dieser Vergleich aber kann 
uns bei näherer Betrachtung lehren, daß der feine dekorative Sinn des 
Künstlers wohl imstande ist, uns über das Maß des Verständnisses der or- 
ganischen Formen einigermaßen zu täuschen. Wie bei den weniger ent- 
wiekelten Köpfen des äginetischen Westgiebels nämlich überspannt der Rand 
des Stirnknochens die beiden Augen nicht in einem einheitlichen flachen 
Bogen, sondern er senkt sich von beiden Seiten gegen die Wurzel der Nase 
herab, welche dadurch in ihrer Länge nicht unwesentlich geschmälert wird. 
Die inneren Augenwinkel aber sind nicht scharf in die durch Stirnknochen 
und Nasenbein gebildeten Ecken hinein-, sondern stark nach unten, bis 
gegen die Mitte des Nasenbeins herabgerückt, so daß das Auge, indem der 
Umriß des oberen Lides mit dem des Oberaugenhöhlenrandes fast parallel 
verläuft, ziemlich niedrig gestellt erscheint, und dadurch wiederum die Aus- 
dehnung der Wangen eine Verkürzung erleidet. Nehmen wir dazu die 
schon erwähnte knappe Anlage von Kinn und Kinnlade, so ergibt sich, daß 
das Gesicht in seinen Dimensionen von oben nach unten etwas zusammen- 
gedrückt und umgekehrt wieder in seinem Querdurchschnitt zu breit er- 
scheint. Es erhält dadurch einen etwas maskenartigen Charakter, der 
einigermaßen an den Kopf des ‚Reliefs von Chrysapha erinnern kann, sich 
indessen weniger fühlbar macht, weil die Flächen der Vorderansicht sich 
mit denen des Profils in abgerundeter plastischer Modellierung verbinden 
und in der Breite dieser letzteren ihre organische Ergänzung finden. 

Erinnern wir uns jetzt an den ältesten Hera- und an den aus einer 
Metallform genommenen Hochreliefkopf, so erkennen wir leicht, daß in dem 
Zeuskopfe das Stadium einer lax-archaischen Formenbehandlung nicht nur 
überwunden ist, sondern daß sich sogar eine starke Reaktion gegen dieselbe 
geltend macht. Sie beruht zu einem nicht geringen Teile auf den Fort- 
schritten der Bronzetechnik. Die Erkenntnis der Natur dieses Materials 
führte den Künstler zunächst auf jene saubere dekorative Durchbildung des 
einzelnen, nicht weniger aber auch auf die knappe und magere Behandlung 
aller Formen, welche sich mit einem bestimmten Bewußtsein gegen alles 
Unsichere, Weiche und Verschwommene wie gegen alles Überschüssige einer 
laxen Auffassung richtet. So repräsentiert der Zeuskopf die Stufe eines 
strengen Archaismus in einer zu einseitigen Tendenz auf ioyvörng und ov- 
oroAn, der gegenüber die beiden Frauenköpfe aus Kythera und in der Villa 
Ludovisi durch die Milderung der Einseitigkeit und die Ausgleichung der 
Gegensätze bereits wieder einen Fortschritt bezeichnen. Am Zeustypus selbst 
läßt sich ein ähnlicher Prozeß wenigstens in der Anlage eines Terrakotta- 
kopfes aus Olympia [III, Taf. 7, 4] verfolgen, wenn auch die Verwitterung 
der Oberfläche ein Urteil über die Ausführung im einzelnen nicht gestattet. 

Daß sich an der bekannten Bronzestatue aus Piombino im Louvre 
(Rayet Milete Taf. 29; Br.-Br. Taf. 78) und an dem Bronzeköpfe eines 
Jünglings aus Herculanum (Mon. dell’ Inst. IX 18) |Collignon, Gesch. d. gr. 
Plastik I, Fig. 150] die Ansätze von weiteren Entwicklungen bemerken 
lassen, mag hier nur kurz berührt werden. TERN 
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Wir kehren jetzt zu dem Marmorköpfchen von Meligu zurück, dessen 
Beurteilung trotz der zur Vergleichung herbeigezogenen Monumente noch 
immer manchen Schwierigkeiten unterworfen bleibt. Eine Marmorarbeit von 
so kleinen Dimensionen gestattet in keiner Weise eine so feine Durchbil- 
dung, wie etwa verhältnißmäßig ein Kopf in Lebensgröße aus dem gleichen 
Material oder selbst eine weit kleinere Bronze. Nicht minder schwierig er- 
scheint es, bei einem isolierten, vom Körper losgelösten Köpfchen einen 
sicheren Maßstab zu gewinnen, ob gewisse Unvollkommenheiten auf Rechnung 
eines Mangels an Verständnis, einer handwerksmäßigen Ausführung, oder 
nicht vielmehr einer gewissen Sorglosigkeit und Flüchtigkeit zu setzen sind, 
die eben in der Kleinheit oder vielleicht in dem untergeordneten Zwecke 
des Ganzen eine gewisse Entschuldigung finden könnte. So sind an dem 
Köpfehen von Meligu jedenfalls die Ohren in ihrer zu hohen Stellung durch- 
aus verfehlt und in der Ausführung ganz vernachlässigt; und dennoch würde 
es allem Anschein nach irrig sein, diesen Punkt besonders zu betonen und 
etwa zum Ausgangspunkte für die Beurteilung des Ganzen zu wählen. 
Richtiger wird es sein, uns daran zu erinnern, daß das Köpfchen mit der 
spartanischen Hochreliefstele das Kurze, Gedrungene der Gesamtanlage, etwas 
Überschüssiges in dem Volumen des Ganzen gemein hat. Zu dieser Schwere, 
die wir nicht mit der schwellenden Fülle z. B. des alten Athenekopfes von 
der Akropolis verwechseln dürfen, tritt das besondere Prinzip der Stilisierung, 
welches die Hauptmassen in größeren Flächen zusammenzuhalten bestrebt 
ist, in einen gewissen Gegensatz. An den spartanischen Flachreliefs spricht 
sich dieses Prinzip in einem knappen und scharfen Beschneiden der Massen 
in ihren Umrissen aus. An dem Köpfchen soll die natürliche Rundung des 
Schädels in der breiten und geebneten Vorderfläche der Stirn und in den 
rechtwinklig abfallenden Seitenflächen von Stirn und Wangen einem qua- 
dratischen Schema angenähert werden, aber nieht wie etwa bei einem runden 
Holzstamme durch Behauen der vier Seiten, sondern wie durch Zusammen- 
drücken oder -pressen eines runden elastischen Körpers. Ebenso scheint 
das Gesicht in der 'Vorderansicht annähernd in den Rahmen eines Vierecks 
eingefügt, welches durch die viel zu hoch stehenden Ohren und die zu tief 
herabgerückten Ecken der Kinnladen markiert und oben durch die flache 
Bogenlinie des ungescheitelten Haares, unten durch das kurze, breit nach 
oben gedrückte Kinn begrenzt wird. Diesem Bau entsprechend verschwinden 
in der Profilansicht die Formen der Vorderseite fast ganz in der Verkür- 
zung, während in dem wenig hoch gewölbten Schädel und in der geringen 
Gliederung des Nackens sich wiederum die Tendenz zu quadratischer Bil- 
dung geltend macht. 

So tritt dieser Kopf nach seinen allgemeinen Verhältnissen in einen 
scharfen Gegensatz zu dem bronzenen Zeuskopfe von Olympia. ‘Zu einem 
nicht geringen Teile mag derselbe auf die Verschiedenheit des Materials 
zurückgeführt werden. Man möchte behaupten, am Marmor sei von dem 
Stoffe möglichst wenig, nur das Notwendigste weggeschnitten worden, um 
die Formen ans Licht treten zu lassen, bei der Bronze habe es sich darum 
gehandelt, durch das 'schärfste Aus- und Abarbeiten die Formen auf das 
knappste Maß zu beschränken. Im Marmor finden wir statt der raffinierten 
Stirnlöckchen eine wulstige, ungegliederte Masse; das Haar selbst ist nur 
mit dem Spitzeisen bearbeitet, als sollte es erst für eine durchgeführtere 
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Behandlung vorbereitet werden. Die Augenbrauen hat man in breitem 
und vollem Relief stehen lassen; der Augapfel tritt gerundet hervor und 
ist von dicken Augenlidern stark umrändert. Auch der Mund zeigt statt 
streng geschlossener vielmehr weiche und gerundete Lippen. Und dennoch 
läßt sich trotz dieser tastbaren Verschiedenheiten eine ebenso große Ver- 
wandtschaft nicht ableugnen. Sie zeigt sich nicht nur in der allgemeinen 
architektonischen Auffassung der Flächen, in der flachen Anlage und der 
scharfen oberen Begrenzung des Backenbartes, in dem Überfallen des Schnur- 
bartes über denselben, sondern auch in den Formen des eigentlichen Ant- 
litzes, namentlich in der Art, wie der Mund sich in die Flächen zwischen 
Wangen und Kinn einsetzt, auf der es beruht, daß in beiden Köpfen der 
untere Teil des Gesichtes etwas zusammengedrückt erscheint. 

Freilich tritt darin, ‘wie hier jede einzelne Form für sich entwickelt 
ist, wieder ein Gegensatz anderer Art hervor. Der Kopf des Zeus ist ein 
Götterkopf: nicht das vollendete Ideal des Zeus, aber doch ein Kopf, der 
nicht einfach der Wirklichkeit nachgebildet, sondern nach einer dem Künstler 
vorschwebenden Vorstellung in gewissen für das Bild des Gottes allgemein 
gültigen typischen Formen frei gestaltet worden ist. In dem Marmorköpf- 
chen wird niemand das Bild eines Gottes suchen, schwerlich auch nur eine 
Darstellung aus der Heroenwelt voraussetzen. Es mag einem Weihgeschenke 
angehören, bei dem beabsichtigt war, das Bild einer wirklichen Person 
nach ihrer individuellen Erscheinung im Marmor wiederzugeben. Von einem 
Porträt im höheren Sinne mochte ein solches Bild ebenso weit entfernt sein, 
wie der Zeuskopf von einem wirklichen Götterideale Nicht zu verkennen 
aber ist, daß der Blick des Auges, der, wenn die Ungleichmäßigkeit der 
Korrosion des Augapfels im Gipsabgusse nicht täuscht, durch Bemalung der 
Iris noch bestimmter fixiert war, die freundlichen Züge des Mundes und 
seiner Umgebung, die beim Nasenflügel beginnende Faltung der Wangen in 
demselben Maße individuell behandelt sind, wie beim Zeuskopfe das Ty- 
pische der Auffassung vorwaltet. In diesem verhältnismäßig gelungenen 
Ausdrucke persönlichen Charakters ist es auch begründet, daß der Kopf 
bei längerer Betrachtung nicht verliert, sondern durch sein freundliches 
Naturell eine gewisse Anziehung auf den Beschauer auszuüben imstande ist. 
Wir gewinnen die Überzeugung, daß der Künstler sich von einem be- 
stimmten Bewußtsein dessen leiten ließ, was er darzustellen im Sinne hatte, 
daß wir also wohl von einer gewissen Derbheit der Ausführung sprechen 
dürfen, nicht aber von einer rein handwerksmäßigen Behandlung, der ein 
künstlerischer Charakter nicht innewohne. 

Überblicken wir schließlich noch einmal das gesamte Material, welches 
wir der Erörterung unterzogen, so hat es uns gedient, die stilistische Ent- 
wicklung in der Darstellung des menschlichen Kopfes innerhalb der Grenzen 
einer einzelnen, der peloponnesischen Schule von laxen Anfängen bis zur 
mittleren Stufe des Archaismus zu verfolgen, wobei sich außerdem ergab, 
daß diese Entwicklung hinsichtlich der Objekte der Darstellung sich nach 
wei verschiedenen Zielen bewegte. In dem Kopfe der olympischen Hera, 
wie wir voraussetzen dürfen, einem der von Pausanias V 16,1 als dmiä 
bezeichneten &oy«, vermochte sich der Künstler von einfacher Nachahmune 
der Natur noch nicht loszumachen: ein nüchtern realistischer Grundeug 
geht durch die ganze Arbeit. Schon in dem aus einer Metallform genom- 
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menen Hochreliefkopfe verallgemeinern sich die Formen durch Unterdrückung 
einzelner realistischer Züge. Aber erst in dem bronzenen Zeuskopfe ge- 
langt eine streng typische Auffassung der Formen innerhalb der Grenzen 
eines ausgeprägten Archaismus zum Durchbruch. Sie entwickelt sich so- 
dann in der durch diese Grundlage gegebenen Richtung zu einem gemilderten 
Archaismus in dem Terrakottakopfe des Zeus, dem Marmorkopfe in Villa 
Ludovisi, dem bronzenen von Kythera bis zu dem Apollo in Louvre. Auf 
etwa gleicher stilistischer Linie mit dem bronzenen Zeuskopfe steht das 
Köpfchen von Meligu, nur daß hier im Gegensatz zu dem typischen das 
schon in der Hera vorhandene individuell porträtmäßige Element wieder 
stärker betont und zu bewußter und selbständiger Geltung erhoben wird. 
Die weitere Durchbildung desselben liegt in dem bronzenen Jünglingskopfe 
aus Herculanum vor. Da jedoch eine direkte Vergleichung durch die Ver- 
schiedenheit des Materials und nicht weniger des Lebensalters der dar- 
gestellten Person erschwert wird, so mag hier zum Schluß noch auf ein 
Marmorwerk, einen fast lebensgroßen Porträtkopf aus Olympia [III, Taf. 6,1. 2] 
verwiesen werden, dessen anfangs versuchte Beziehung auf den von Pausanias 
(VI 17, 5) erwähnten Eperastos allerdings bereits wieder aufgegeben ist. 
Vergleichen wir den Ausdruck von Freundlichkeit in der Umgebung des 
Mundes und selbst darüber hinaus, der für den einen wie den anderen 
Marmorkopf so charakteristisch ist, so möchte man von einer Familien- 
ähnlichkeit sprechen, welche vorauszusetzen doch aller Grund fehlt. Um so 
mehr werden wir auf eine nahe künstlerische Verwandtschaft schließen 
müssen; und in der Tat erklären sich die Eigentümlichkeiten des angeb- 
lichen Eperastoskopfes am einfachsten durch die Annahme, daß in ihm die 
Anschauungen, welche in dem Köpfchen von Meligu erst in ihren Grund- 
lagen gegeben sind, auf eine höhere Stufe der Ausbildung gehoben er- 
scheinen, wie sie sich teils bei einer Ausführung in größerem Maßstabe und 
noch mehr bei einem in gleicher Richtung vorschreitenden Verständnis mit 
einer inneren Notwendigkeit ergeben mußte. 

So bewegt sich die peloponnesische Kunst von gleichen Grundlagen 
ausgehend auf nebeneinander laufenden Wegen dem doppelten Ziele zu, vom 
Typischen zum Ideal und von einer individuellen Auffassung zu wirklicher 
Porträtbildung vorzudringen. Noch vor weniger als einem Jahrzehnt wäre 
es unmöglich gewesen, den Nachweis einer solchen Entwicklung auch nur 
ernsthaft ins Auge zu fassen. Wenn es jetzt gelungen ist, sie wenigstens 
in ihren wesentlichsten Grundzügen festzustellen, so werden wir dabei nicht 
vergessen dürfen, welche Bedeutung im Zusammenhange einer systematischen 
Untersuchung auch so unscheinbare Arbeiten gewinnen, wie das Köpfchen 
von Meligu, das den Ausgangspunkt der vorstehenden Erörterungen bildete. 


Über das Alter der aiginetischen Bildwerke.*) 
(1867.) 


Als eine der ersten wissenschaftlichen Aufgaben, die sich mir als Ar- 
chäologen hier in München darboten, mußte ich es notwendig betrachten, 


*) Sitzungsber. d. B. Akad. d. W., philos.-philol. Cl, 1867, S. 1-27. Vorgetragen 
in der Glyptothek am 4. Mai 1867. [Vgl. Abb. bei Brunn-Bruckmann T. 23—28; 121.] 
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mir über den Wert und die Bedeutung der in der Glyptothek Sr. Majestät 
König Ludwigs I. vereinigten antiken Kunstdenkmäler ein selbständiges Ur- 
teil zu bilden und namentlich zu fragen, bis zu’ welchem Grade der Nutzen, 
den die Wissenschaft aus ihrer Betrachtung zu ziehen vermöge, durch die 
bisherigen Untersuchungen bereits erschöpft sei. Ein flüchtiger Blick auf 
das, was seit Gründung der Glyptothek über dieselben von einzelnen Ar- 
beiten veröffentlicht worden ist, mußte die Vermutung erregen, daß hier 
noch manches zu tun übrig bleibe; und diese Vermutung erwies sich mir 
im Angesichte der Monumente bald als nur zu begründet; es zeigte sich, 
daß gerade die bedeutendsten unter ihnen fast durchgängig einer erneuten 
Prüfung bedurften. Beginnen wir bei denjenigen Werken, auf deren Besitz 
stolz zu sein München vorzugsweise Ursache hat, den aiginetischen Giebel- 
gruppen, und stellen die einfachste Frage: welcher Zeit dieselben angehören, 
so müssen wir gestehen, daß dieselbe noch keine allseitig befriedigende und 
überzeugende Beantwortung gefunden hat. Kbensowenig darf die Frage 
nach dem Verhältnis dieser aiginetischen Skulpturen zu denen anderer alt- 
griechischer Kunstschulen als hinlänglich ergründet betrachtet werden. 
Andere Fragen knüpfen sich an die Aufstellung und Anordnung wenigstens 
der einen minder gut erhaltenen unter den beiden Giebelgruppen. Sie sehen 
also, daß die Aigineten allein mehr Stoff zur Erörterung darbieten, als sich 
in der einem kurzen Vortrage zugemessenen Zeit erschöpfen läßt, und ich 
werde mich daher für heute auf die erste der oben berührten Fragen, näm- 
lich die nach dem Alter dieser Bildwerke, beschränken. 

Unberücksichtigt werden wir die extremsten Ansichten lassen dürfen. 
Denn niemand wird mit Roß (Königsreisen I 8. 147) über Pisander und 
die dreißiger Olympiaden, ja noch weiter zurückgehen wollen. Selbst die 
Ansicht Meyers (Gesch. d. Kunst II $. 36), der diese Skulpturen etwas 
früher als um Ol. 65 [520 v. Chr.] setzte, findet heutzutage schwerlich noch 
einen Verteidiger. Andererseits wird niemand mit Hirt (in Wolfs lit. Anal. II 
191), obwohl dieser einen wichtigen Punkt richtiger und schärfer als andere 
betont hat, bis in die achtziger Olympiaden herabsteigen mögen, indem der 
Verlust der Selbständigkeit Aiginas, Ol. 80, 3/4 [458/57 v. Chr.], auch für 
die Ausführung der Giebelgruppen einen positiven terminus ante quem dar- 
bietet. Trotzdem bleibt immer noch ein Schwanken zwischen zwei An- 
sichten, von denen die eine sich etwa für die Mitte der sechziger Olympiaden 
entscheidet, die andere für die unmittelbar auf die Perserkriege oder die 
Schlachten von Salamis und Plataeae folgende Zeit: also ein Schwanken 
von 40—50 Jahren. Wir werden zunächst fragen, welche Gründe von 
beiden Seiten ins Feld geführt werden, und zwar nach Anleitung der letzten 
eingehenderen - Besprechung der Frage von Overbeck in der Zeitschrift für 
Altertumswissensch. 1856, 8. 409#. 

Overbeck, der für die ältere Zeit stimmt, möchte zuerst die Archi- 
tektur des Tempels geltend machen, die nach Cockerell, Bröndsted und 
Klenze älterer dorischer Art sei und ‘den Pästaner Tempeln näher stehe als 
z. B. dem sogenannten Theseion. Allein, sofern dies auch wirklich der 
Fall sein sollte, so bleibt doch immer noch die Frage, ob nieht unmittel- 
bar vor der Entwickelung des spezifisch attischen Dorismus am Theseion die 
ältere Weise dieses Stils in Aigina noch in voller Geltung bestehen konnte. 
Außerdem aber ist bis heute die Chronologie der Architektur noch weit 
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schwankender, als die der Plastik, und es mag hier genügen, auf das Ur- 
teil Sempers (Der Stil IT 8. 432) hinzuweisen, welcher an dem Tempel zu 
Aigina eigentümliche Übergangsformen aus keineswegs früher Zeit bemerkt. 
Jedenfalls müssen wir bekennen, daß die Zeit der Architektur durchaus 
noch nicht so sicher festgestellt ist, um aus ihr für das Alter der Skulptur 
bestimmte Folgerungen ziehen zu können. 

Aber der Tempel soll nach Herodot 3, 59 schon Ol. 64, 2 vorhanden 
gewesen sein, indem die Schiffsschnäbel der Kydonier damals an demselben 
aufgehängt worden seien. Die Worte lauten: r&g mewgag Nnewrnglacav xal 
Avedesav Es To igdv vis Adımwaing Ev Alylıy. Auch dieser Wortlaut bietet 
wiederum für die aufgestellte Behauptung keinen hinlänglichen Beweis. Das 
ioöv bedingt nicht notwendig die Existenz des noch jetzt in seinen Ruinen 
vorhandenen Tempels: zahlreiche Beispiele lehren uns, daß an alten Götter- 
sitzen und Kultusstätten häufig erst später größere säulengeschmückte 
Tempel errichtet wurden. — Aber selbst angenommen, daß der Tempel 
01. 64, 2 [523 v. Chr.] im Architektonischen vollendet dastand, so, gesteht 
ÖOverbeck selbst ein, „ist damit allerdings noch nicht gesagt, daß er zu der- 
selben Zeit bereits in seinem vollen plastischen Kosmos geprangt habe; 
denn es liegen Tatsachen vor, daß Tempel erst geraume Zeit nach ihrer 
architektonischen Vollendung ihren piastischen Schmuck erhielten und 
namentlich die Giebelgruppen, welche nicht integrierende Teile des Baues 
als solchen ausmachten“ (8. 405). Freilich fügt er sofort hinzu: „Es ist 
aber gegen alle Geschichte anzunehmen, daß ein Tempel seinen plastischen 
Schmuck erst 12 Olympiaden, in runder Summe 50 Jahre nach der Voll- 
endung seines Baues unter völlig veränderten Verhältnissen erhalten habe, 
falls nicht bestimmte und besondere Tatsachen vorliegen, welche dies für 
einen Ausnahmefall wahrscheinlich machen.“ Dagegen bemerke ich, daß 
der Neubau des delphischen Tempels um Ol. 60 [540 v. Chr.] begann; ob 
die Architektur bald vollendet wurde, wissen wir freilich nicht, wohl aber, 
daß er seinen plastischen Schmuck erst gegen Ol. 90 [420 v. Chr.| erhielt. 
Der Tempel des Zeus zu Olympia wurde aus der Beute eines Ol. 52 [572 
v. Chr.] erfochtenen Sieges erbaut; ob sofort, ist freilich auch hier ungewiß: 
der Giebelschmuck aber fällt in die Zeit der Anwesenheit des Phidias um 
Ol. 86 [436 v. Chr.] (vgl. meine Kstlgesch. II 369 und 380). Angesichts 
dieser Langsamkeit bei den beiden berühmtesten nationalen Heiligtümern der 
Hellenen wäre also an den 12 Olympiaden in Aigina kein besonderer An- 
stoß zu nehmen, und auch in der allgemeinen politischen Lage, auf welche 
Overbeck hinweist, vermag ich einen solchen keineswegs zu finden. Mag 
immerhin die höchste Blüte Aiginas zwischen Ol. 60—70 oder 72 fallen: 
bei Salamis ist die Zahl der aiginetischen Schiffe allerdings nur 30 neben 
180 athenischen, aber mit dieser Zahl übertrafen sie nächst den Korinthern 
alle einzelnen Kontingente der übrigen Bundesgenossen und hatten außer- 
dem noch andere gerüstet zum Schutze ihrer Insel zurückgelassen (Herod. 
VII 46). In der Schlacht selbst aber ward ihnen der Preis der Tapfer- 
keit zuteil (ib. 93): es fehlte ihnen also nicht einmal ein äußerer Anlaß, 
in dieser Zeit an reichere Ausschmückung eines Tempels zu denken. Ja, 
durch einen solchen Zusammenhang würde sich erst recht begründet er- 
weisen, worauf Overbeck für seine Ansicht großen Wert legt, daß „in 


beiden Gruppen die Absicht, aiginetisches Heldentum zu feiern, so augen- 
ul 
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fällig wie irgend etwas in antiker Kunstkomposition“ sei. Die Beziehung 
auf die Perserkriege, welche namentlich ©. Müller in dem persischen Kostüm 
des Paris hat finden wollen, können wir allerdings gern preisgeben. Aber 
denken wir uns die Aufgabe so gestellt, daß die Aristeia der Aigineten bei 
Salamis durch eine mythische Parallele illustriert werden sollte, so gab es 
gewiß keine bessere, als ihre hervorragendsten auch von der Poesie bei 
ähnlichen Anlässen hochgefeierten Taten in den troischen Kämpfen. Zum 
mindesten aber liefern die in den Gruppen dargestellten Gegenstände für 
eine frühere Ausführung durchaus keinen Beweis. 

Um aber noch einmal auf die politische Seite der Frage zurück- 
zukommen, so scheint der starke Widerstand, den die Aigineten schließlich 
noch den Athenern leisteten, darauf hinzudeuten, daß der Verlust ihrer 
Selbständigkeit nicht sowohl durch inneren Verfall, als durch das gewaltige 
Anwachsen der rivalisierenden athenischen Macht herbeigeführt wurde. — 
Überhaupt aber glaube ich, daß man hier wie in anderen Fällen aus all- 
gemeinen politischen Verhältnissen zu viel für die Entstehungszeit einzelner 
Kunstwerke hat folgern wollen. Der ganze Tempel zu Aigina war 94’ 
lang und 45’ breit, also etwa noch einmal so groß als der Saal, in dem 
jetzt die Statuen aufgestellt sind. Weshalb müssen wir annehmen, daß ein 
Bau von solchen gar nicht bedeutenden Dimensionen nur in der Zeit der 
höchsten politischen Blüte ausgeführt werden konnte? weshalb, frage ich, 
wenn wir namentlich bedenken, daß es sich nicht etwa um einen Luxusbau, 
wie bei einem Museum handelte, sondern um einen gottgeweihten Tempel? 
Verursachte denn ein solcher Tempel mehr Kosten als eine mäßige roma- 
nische oder gotische Kirche, wie sie im Mittelalter zu hunderten in mitt- 
leren, ja in kleineren Städten errichtet wurden ? 

In den bisher erörterten Punkten ist also für die Entstehung der 
Gruppen in der Mitte der sechziger Olympiaden kein entscheidender Grund 
gegeben, allerdings aber auch noch nicht für die siebziger. 

Werfen wir jetzt einen Blick auf die aiginetische Kunstgeschichte! 
ÖOverbeck zieht hier eigentlich nur zwei Künstler in Betracht: Kallon und 
Onatas, deren Blüte er ohne weiteres in die sechziger Olympiaden setzt. 
Mag nun auch der erstere schon vor Ol. 70 gearbeitet haben, so zeigt doch, 
abgesehen von der schwierigen Streitfrage über die amyklaeischen Dreifüße, 
die Parallelisierung mit Kanachos und Hegesias und indirekt mit Kritios 
und Nesiotes, daß seine Tätigkeit sicher in die siebziger Olympiaden hinein- 
reicht. Das eine positive Datum über Onatas, welches auf Ol. 78, 2—3 
[467 —466 v. Chr.| führt, vermag Overbeck allerdings nicht zu bestreiten; 
aber indem er andere wahrscheinliche, wenn auch nicht ganz so positive 
Angaben ignoriert, die nahe an diese Zeit heranrücken, soll jenes Datum 
in das höhere Alter des Künstlers, seine Blüte aber doch eigentlich in die 
sechziger Olympiaden fallen: ich meine, wo für diese frühe Zeit gar kein 
Zeugnis vorliegt, seine Schulzeit vielleicht, seine Blüte aber sicher nicht. 
Betrachten wir dazu auch noch die anderen aiginetischen Künstler, von dem 
älteren Smilis abgesehen: Glaukias, Anaxagoras, Simon, Ptolichos gehören 
ganz sicher, Synnoon wahrscheinlich in die siebziger Ölympiaden; und wir 
kennen also keinen einzigen aiginetischen Künstler, dessen Blüte mit posi- 
tiver Gewißheit in die sechziger gesetzt werden könnte. Wollen wir also 
hieraus eine allgemeinere Folgerung ziehen, so kann sie nur dahin lauten, 
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daß die höchste politische Blüte Aiginas zwischen Ol. 60 und 70 fallen 
mag, daß aber die Blüte der aiginetischen Kunst erst eine Folge der 
politischen ist und den siebziger Olympiaden angehört. 

Die Frage, ob die ganze Natur der künstlerischen Aufgabe in den 
Giebelgruppen uns durchaus auf Onatas als Urheber derselben hinweisen 
muß, verliert daher für die Zeitbestimmung zunächst ihre Bedeutung. 
Denn auch bei ihrer Bejahung würden die Verteidiger der älteren Zeit 
nichts gewinnen, wie auf der anderen Seite sich ebensowenig behaupten 
läßt, daß nur Önatas und erst nach Ol. 75 solche Werke erfunden haben 
könnte. i 

Das Resultat aller dieser Erörterungen ist also rein negativ, daß wir 
auf diesem Wege nicht zum Ziele gelangen können. Bleiben uns denn 
aber gar keine weiteren Mittel zu einer positiveren Entscheidung? Ich ant- 
worte: allerdings, wir besitzen ja die Werke selbst. Aber, werden Sie 
fragen, ist denn die Betrachtung der Werke so vernachlässigt worden, daß 
aus ihr jetzt noch ganz neue Resultate zu hoffen wären? Beruhen die ver- 
schiedenen Ansichten über die Zeit nicht im Grunde doch auf bestimmten 
Ansichten über die stilistischen Eigentümlichkeiten dieser Werke, wie z. B. 
auf der Beobachtung des scheinbaren Widerspruchs in der Behandlung der 
Köpfe und der Körper? Haben endlich die Aigineten nicht das Glück ge- 
habt, daß sie bald nach ihrer Entdeckung von Martin Wagner mit scharfem 
.Blieke gemustert und in ihren künstlerischen Eigentümlichkeiten analysiert 
worden sind, wie wenig andere Skulpturen? Ich leugne das in keiner 
Weise. Die Beobachtungen, welche Wagner angesichts der Monumente auf- 
gezeichnet hat, sind allgemein als vortrefflich anerkannt, und sie verdienten 
es, daß sie überall, wo von den Aigineten in eingehender Weise die Rede 
gewesen ist, stets mehr oder minder ausführlich wiederholt worden sind. 
Gerade dieses Glück aber einer, ich möchte sagen, kanonischen Feststellung 
einer Reihe von Tatsachen noch vor dem allgemeinen Bekanntwerden der 
Monumente selbst hat wieder den Nachteil gehabt, daß man auf eine solche 
Autorität hin die formell-stilistische Untersuchung als abgeschlossen zu be- 
trachten sich berechtigt glaubte. Aber bedenken wir nur, daß Wagner 
seine Bemerkungen niederschrieb vor und während der Restauration, den 
vielfach fragmentierten Werken gegenüber, die wohl eine Prüfung des ein- 
zelnen gestatteten, aber diejenige klare Übersicht, welche zur Beurteilung 
| allgemeinerer Fragen erforderlich ist, wesentlich erschweren mußten. Be- 
denken wir ferner, daß die einzelne noch so vortreffliche Beobachtung einer 
Tatsache doch nur ein Element abgibt zur Feststellung eines historischen 
Urteils und daß der Grund der einzelnen Tatsache häufig erst aus dem 
allgemeineren Prinzip erkannt zu werden vermag. Bedenken wir endlich, 
wie wenig damals bei dem Mangel anderer zur Vergleichung geeigneter 
archaischer Werke das Auge für eine historische Beurteilung atchaischer 
Formeigentümlichkeiten und Unterschiede vorgebildet sein ‚konnte. Würde 
es da nicht ein Armutszeugnis für die heutige Wissenschaft sein, wenn sie 
nach Verlauf eines halben Jahrhunderts nicht imstande sein sollte, sowohl 
im einzelnen manches näher nnd schärfer zu bestimmen als auch unter ver- 
änderten und erweiterten Gesichtspunkten aus der Betrachtung des en 
andere und bestimmtere Folgerungen zu ziehen? Wir werden den va 
schon wagen dürfen, auf der Basis der Wagnerschen Beobachtungen über 
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dieselben hinauszugehen, um dadurch für die Bestimmung der Zeit eine 
neue Grundlage zu gewinnen. 

Soll ich aber sofort den entscheidenden Punkt bezeichnen, auf den wir 
vorzugsweise unsere Aufmerksamkeit zu lenken haben, so ist es der, daß 
die Wagnerschen Bestimmungen der Stileigentümlichkeiten fast durchgängig 
nur auf die eine. vollständiger erhaltene westliche oder hintere Gruppe 
Anwendung finden, während die minder erhaltene östliche vielfach ab- 
weichende Erscheinungen darbietet. Eine gewisse Verschiedenheit der Hand 
in einzelnen Figuren erkannte bereits Wagner selbst an. Aber der noch 
nicht hinlänglich geordneten Masse der fragmentierten Werke gegenüber 
konnte der Umfang und die Bedeutung dieser Erscheinung noch nicht hin- 
länglich gewürdigt werden. Andere, und unter ihnen namentlich Hirt 
(8. 191), betonten das Verhältnis schon schärfer, aber gelangten nicht dazu, 
die richtigen Konsequenzen daraus zu ziehen. 

Wenden wir uns jetzt zur Betrachtung des einzelnen und beginnen 
wir nicht mit den organischen Formen der Menschengestalt, sondern mit 
den Gewändern, so ist es vollkommen richtig, wenn Wagner (8. 91) offen- 
bar im Hinblick auf die Minerva und den Chiton des Teukros die Behand- 
lung derselben als ganz konventionell bezeichnet. Sie sind entweder eng 
und „sehr knapp anliegend, besonders an den Schenkeln und Beinen“, zu- 
weilen auch, besonders auf der Rückseite der Figuren, straff angezogen, 
oder in künstliche, fast gepreßte Falten gelegt, die steif herabfallen. Von 
der Gewandung der Minerva des vorderen Giebels ist leider nur ein kleines 
mit dem linken Fuße zusammenhängendes Fragment erhalten; aber selbst 
daran sehen wir, daß der Stoff nicht wie an der anderen Figur durch das 
Vortreten des Fußes flach gespannt ist, sondern in Falten herabfällt, die 
gewissermaßen flache Kannelierungen bilden. Über das Untergewand aber, 
welches der Herakles des vorderen Giebels unter dem Harnisch trägt, be- 
merkt Wagner selbst bei der Einzelbeschreibung der Figur ($. 51), daß es 
„nicht in dem konventionellen altgriechischen Stil gefaltet ist, sondern bei- 
nahe ohne alle Falten“; d. h. auch hier liegt es nicht eng und straff an, 
sondern es ist in leichten Wellenlinien über das Nackte gelegt und nur an 
der Seite zieht es sich einmal zu schärferen Falten zusammen. Lehrreich 
sind auch die wenigen Zipfel, die an der rechten Schulter über und unter 
dem Arme zum Vorschein kommen: während beim Teukros das Unter- 
gewand knapp am Hamisch ganz gerade abgeschnitten ist, erscheint hier 
die konventionelle Behandlung recht absichtlich aufgegeben und es tritt 
dafür, wenn auch mit einer gewissen Bescheidenheit, doch deutlich das 
Streben hervor, die Natur des Stoffes sowohl als die darunter liegende 
Körperform zur Geltung kommen zu lassen und mit Rücksicht auf diese 
beiden Faktoren das einzelne durchzubilden. — Wie hoch oder wie gering 
wir nun jede dieser Verschiedenheiten für sich anschlagen mögen: so viel 
werden wir immer zugestehen müssen, daß das frühere Prinzip des Kon- 
ventionellen in seiner Strenge und Allgemeingültigkeit gebrochen ist, wenn 
wir auch bei dem Mangel größerer Gewandmassen nicht genau zu bentimrben 
vermögen, bis zu welchem Grade ein neues Prinzip bereits überall Geltune 
erlangt hat und konsequent durchgeführt worden ist. $ 

Vorzugsweise lange pflegt sich das Konventionelle in der Behandlung 
des Haares zu erhalten. Und betrachten wir dasselbe in der vorgebeugten 
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nackten Gestalt des Ostgiebels, so wüßte ich kaum anzugeben, wodurch es 
sich von dem der Figuren der anderen Gruppe unterschiede. Denn daß es 
nicht lang auf den Rücken herabfällt, sondern in einer zierlichen Flechte 
um das Hinterhaupt gelegt ist, kann doch nicht als ein prinzipieller Gegen- 
satz im Stil geltend gemacht werden. Am Kopf des Herakles aber und 
des Sterbenden (wie ich diese Figur zur Unterscheidung von der rücklings 
viedergestürzten bezeichnen will), sowie an einem dritten isolierten Kopfe 
dieses Giebels ist vom Haupthaar gar nichts sichtbar; an der Minerva war 
es besonders angesetzt und ist verloren gegangen. So würden wir auf eine 
weitere Vergleichung verzichten müssen, wenn uns nicht. der Bart des Ster- 
benden dazu Gelegenheit böte, der mit dem einzigen am anderen Giebel er- 
haltenen Barte des Aineas (Hektor) in einem scharfen Gegensatze steht. 
Dieser letztere hat etwas Dürftiges und ich möchte sagen Unselbständiges, 
indem er sich höchstens an der Kante des Kinnbackens und des Kinns 
etwas schärfer markiert, sonst aber, soweit sich bei der Korrosion der 
Oberfläche urteilen läßt, nicht einmal in der Ausführung des einzelnen zu 
einer bestimmten Formgebung gelangt ist. Der Bart. des Sterbenden da- 
gegen hat in der ganzen Anlage etwas Breites, Volles, Massiges und im 
Wuchs Energisches; und wenn auch mit Ausnahme des Schnurrbartes, der 
sich in bestimmter Weise loslöst, die übrige Masse nicht weiter im einzelnen 
gegliedert ist, so gewährt doch die Modellierung der Flächen und deren 
Begrenzung einen deutlichen Begriff von dem ganzen Wachstum. Die An- 
gabe der Haare auf der Oberfläche aber, wenn sie auch noch etwas gleich- 
mäßig und schüchtern erscheint, deutet doch die etwas straffe Textur der- 
selben nicht ohne Geschick an und hat die maccaroni- und schneckenartige 
Bildung der Haare in der westlichen Gruppe schon völlig überwunden. Wir 
dürfen wohl behaupten, daß ein solcher Bart an einer der Figuren jenes 
Giebels uns durchaus disharmonisch erscheinen müßte; denn um zu voller 
Freiheit zu gelangen, würde es nicht mehr eines völlig veränderten Prinzips 
bedürfen, sondern sie würde sich schon durch nicht sehr bedeutende Modi- 
fikationen in der Ausführung erreichen lassen. — Nicht übersehen wollen 
wir auch die wenigen Andeutungen der Löwenmähne auf dem Haupte des 
Herakles. Je länger sich gerade bei den Mähnen verschiedener Tiere eine 
konventionelle oder architektonische Stilisierung in der Kunst erhielt, um so 
mehr Wert werden wir darauf legen dürfen, daß hier eine naturgemäßere 
Bildung erstrebt und wenigstens teilweise erreicht ist. 

Wir wenden uns sofort zu den Formen der Köpfe und hören zunächst, 
was Wagner (S. 93) zu ihrer Charakteristik sagt: „Die Augen sind sehr 
hervorliegend, ein wenig in die Länge gezogen, mitunter etwas chinesisch 
gestellt. — Der Mund hat starke hervorspringende Lippen mit scharfen 
Rändern; auch sind bei einigen die Mundwinkel etwas in die Höhe ge- 
zogen, welches ihnen einen Anschein von lächelnder oder grinsender Miene 
gibt. — Die Nasen und Ohren haben in ihrer Form nichts Ausgezeichnetes, 
letztere aber sind mit der größten Wahrheit und ganz besonderem Fleiße 
ausgeführt und bearbeitet. Das Kinn ist etwas stark und voll, so daß der 
Teil von der Nase bis zum Ende des Kinns in dem Verhältnisse zu den 
übrigen Gesichtsteilen um ein Beträchtliches zu groß ist,“ — Alle diese 
Bemerkungen haben ihre volle Richtigkeit bei dem westlichen Giebel und 
zum Teil auch noch bei dem vorgebeugten Jünglinge des östlichen. Aber 
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ganz anders stellt sich das Verhältnis beim Kopfe des Herakles und des 
Sterbenden und dem schon einmal erwähnten isolierten Kopfe. Die Ver- 
schiedenheit tritt uns sofort bei den für das Ganze unwesentlichsten Teilen, 
nämlich bei den Ohren, in sehr eigentümlicher Weise entgegen. Am west- 
lichen Giebel sind sie von mäßiger Größe, richtig gebildet, aber etwas leb- 
los und wie äußerlich angeheftet; am östlichen erscheinen sie fast etwas 
verkümmert, im einzelnen mehrfach unregelmäßig; aber die schärfere Be- 
rücksichtigung der knorpeligen Substanz, aus der das Ohr hauptsächlich 
besteht, verleiht den Ausdruck größeren, mehr organischen Lebens. — In 
dem Gesamtverhältnis der Gesichter läßt sich eine gewisse Kräftigkeit der 
unteren Partien auch in den Köpfen des Ostgiebels nicht leugnen; doch 
darf dieselbe wohl als ein ziemlich allgemeines Kennzeichen der älteren 
einigermaßen strengen Kunstrichtung auch außerhalb der Schule von Aigina, 
z. B. in manchen der großartigsten Vasenbilder gelten. In den Köpfen des 
Ostgiebels ist aber das von Wagner bemerkte Mißverhältnis dadurch ge- 
mildert, daß die „etwas kleinlichte“ Nase hier wieder mehr in ihre natür- 
lichen Rechte eingesetzt erscheint, teils an sich, teils durch eine andere 
Stellung der sie umgebenden Teile. Die „etwas chinesisch gestellten Augen“ 
sind nämlich in die durch den Stirnknochen und das Nasenbein gebildeten 
Ecken schärfer hinein- und mit ihren inneren Winkeln etwas mehr nach 
oben gerückt. Dadurch erscheint die Nase nicht nur kräftiger, sondern sie 
verlängert sich auch nach oben, indem der Stirnknochen sich nicht mehr 
von beiden Seiten nach der Nase zu herabsenkt, sondern beide Augen in 
einem mehr einheitlichen flachen Bogen überspannt. Wenn nun aber die 
chinesische Stellung der Augen dadurch aufgegeben war, daß die durch 
beide Augen laufende Querachse nicht einen gesenkten Bogenabschnitt, son- 
dern eine gerade Horizontale beschreibt, so konnte natürlich auch der 
Mund nicht seine mit den Winkeln nach den Ohren gerichtete Stellung be- 
haupten, sondern mußte ebenfalls zu der naturgemäßeren Horizontale zurück- 
kehren. So ist es namentlich beim Herakles der Fall, während beim 
Sterbenden, wie wir bald sehen werden, bestimmte Verhältnisse gewisse 
Modifikationen nötig machten. Das ganze System der Formen ist also von 
Grund aus verändert. Wollen wir uns aber den Erfolg dieser Verände- 
rungen klarmachen, so denken wir uns einmal den Kopf des Herakles los- 
gelöst nieht nur von seinem Körper, sondern aus dem ganzen Zusammen- 
hange der aiginetischen Gruppen, so daß wir von seiner Herkunft keine 
Kunde hätten: ich möchte alsdann behaupten, daß ohne den Anhalt äußerer 
Gründe wohl kaum jemand wagen würde, ihn wieder in den Zusammen- 
hang derselben einfügen zu wollen. Man würde eine gewisse Strenge der 
Behandlung anerkennen; aber die für die Westgruppe in gewissem Sinne 
berechtigte Behauptung, daß die Köpfe hinter der Vortrefflichkeit der 
Körper zurückstehen, würde man im Angesicht dieses Kopfes nicht wieder- 
holen dürfen. 

Nicht minder lehrreich ist der Kopf des Sterbenden, indem er uns von 
der Form auf das Gebiet des Ausdrucks hinlenkt. Darüber bemerkt Waoner 
im allgemeinen (8. 94): „Von der Minerva an bis zum letzten der Krieger 
sehen sich alle ähnlich und scheinen insgesamt leibliche Brüder und Schwestern 
zu sein, ohne den geringsten Ausdruck von Leidenschaft; zwischen Siegern 
und Besiegten, zwischen Gottheit und Menschheit ist nicht der geringste 
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Unterschied zu bemerken.“ Dieses Urteil vermag ich allerdings nicht ein- 
mal für den Westgiebel als völlig zutreffend anzuerkennen. Denn man ver- 
gleiche nur den Anflug von Weichlichkeit im Kopfe des Paris und den 
schmerzhaft verzogenen Mund des Gefallenen in der Ecke links vom Be- 
schauer, und man wird zugeben müssen, daß sich zwar nicht bewegte Leiden- 
schaft, aber doch eine Verschiedenheit des Ausdrucks bestimmt erkennen 
läßt, allerdings nur in leisen Andeutungen, die erst ein in dem allgemeinen 
altertümlichen Typus heimisch gewordenes Auge zu unterscheiden lernen 
wird. Immerhin indes mag hier eine gewisse Gemeinsamkeit des Grund- 
typus selbst hinsichtlich des Ausdrucks zugegeben werden. Gerade diese 
gemeinsamen Züge fehlen aber bei dem Sterbenden des Ostgiebels. Die 
Mundwinkel sind allerdings etwas verzogen: aber etwa zu dem sogenannten 
aiginetischen Lächeln? Wahrlich nicht; vielmehr ist es der Schmerz, durch 
den jeder Zug bedingt erscheint. Wie wir bei durchdringendem Schmerze 
weniger durch die Mitte des Mundes atmen, als daß wir die Zähne ‚schließen 
und zu beiden Seiten die Luft einziehen und ausstoßen, so ist es auch hier: 
die Spitzen der Lippen sind leise auseinander nach oben und unten, die 
Lippen selbst aber scharf nach den Seiten zu angezogen, so daß in der 
Offnung die Zähne sichtbar werden, außerdem aber die Falte, welche von 
den Nasenflügeln aus den Mund umzieht, scharf markiert hervortritt. Im 
Auge ferner ist die Tränendrüse größer und schärfer ausgebildet als an 
irgend einem der übrigen Köpfe, und der ebenfalls zusammengezogene Blick 
scheint gewissermaßen erstarren zu wollen. In allen diesen Zügen tritt uns 
also bereits eine breite Entfaltung psychologischen Ausdrucks entgegen, die 
auf ein wesentlich anderes Bildungsprinzip hinweist, als wir in den leisen 
Anklängen des anderen Giebels wahrzunehmen vermochten. 

Unser Auge wird sich nun allmählich schon geschärft haben, so daß 
wir jetzt auch in den Körpern, ihrer Proportion, Bildung und Form leicht 
bedeutende Unterschiede wahrnehmen werden. Wir beginnen wieder mit den 
Wagnerschen Beobachtungen: „In Hinsicht auf Proportion sind diese Fi- 
guren im allgemeinen schlank, etwas schmal von Hüften, die Beine eher 
etwas zu lang als zu kurz... Die Stellungen sind natürlich, oft ganz 
eigen, manchmal auch etwas gezwungen oder verdreht... Indessen herrscht 
durehgängig sehr viel Leben in den Bewegungen, obschon ich sie nicht ganz 
frei von einem gewissen Anschein von Steifheit sprechen kann“ ($. 90). 
„Die Leiber sind etwas schmal über den Hüften, und die Anzeige der Rippen 
und der gesägten Muskel (dentati) ein wenig mager und kleinlicht, sonst 
aber ganz von der gewöhnlichen Form, einige wenige Sonderbarkeiten und 


Eigentümlichkeiten abgerechnet... Die Arme haben nichts Ausgezeich- 
netes oder von der gewöhnlichen Form Abweichenden, als daß sie vielleicht 
eher etwas zu kurz als zu lang scheinen... Die Beine sind schlank 


und wohlgestaltet .....“ (8. 96—98). — Auch hier werden wir wieder die 
Richtigkeit dieser Bemerkungen für den westlichen Giebel vollkommen zu- 
geben. Aber vergleichen wir nun einmal den Telamonier Aias mit dem 
Hauptkämpfer des östlichen Giebels, namentlich an der weniger von der 
Zeit angegriffenen Rückseite, vergleichen wir auch den Teukros mit dem 
Herakles, so werden wir-sofort an den Figuren der Ostseite eine größere 
Breite und Kräftigkeit anerkennen müssen und auch in den Proportionen 
besonders der Oberarme und Schenkel manchen Wechsel und Fortschritt zu 
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größerer Richtigkeit wahrnehmen. Vor allem wird uns aber die Gestalt des 
Sterbenden wieder den bedeutendsten Eindruck machen. Wo ist hier von 
Schlankheit, Schmalheit, von Magerkeit, Kleinlichkeit die Rede? Die ganze 
Gestalt hat allen anderen gegenüber etwas Wuchtiges und Massiges: die 
Anlage ist breiter und kräftiger; die Muskeln sind voller und schwellender, 
und bei aller Vortrefflichkeit in der Ausführung des anderen Giebels werden 
wir doch hier zuerst an den Begriff lebendigen, saftigen Fleisches erinnert. 
Von sehr wesentlicher Bedeutung ist hierbei endlich die ganze Behandlung 
der Oberfläche des Körpers in ihren Einzelheiten. Allerdings ist auch an 
den Körpern der Westseite hin und wieder eine‘Ader sichtbar, aber doch 
nur ausnahmsweise; und wenn dies an dem rechten Arme des gefallenen 
Achilles in viel reicherem Maße der Fall ist, so möchte vielleicht die Ver- 
mutung gestattet sein, daß derselbe von der entsprechenden Figur des Ost- 
giebels herstamme und nur wegen seiner gleichen Haltung hier zur Er- 
gänzung benutzt worden sei. An dem Gefallenen des Ostgiebels tritt uns 
dagegen ein vollständiges System der Adern entgegen, das einen Fortschritt 
zur Voraussetzung haben mußte, wie er von Plinius (34, 59) dem Pythagoras 
von Rhegion, einem Zeitgenossen des Myron, beigelegt wird: hie primus 
nervos et venas expressit capillumque diligentius. Endlich aber ist der 
Öharakter der Haut als einer in seiner Textur von den Muskeln und Adern 
verschiedenen Substanz an einigen Stellen in bestimmter Weise hervorgehoben: 
an der rechten Achsel erscheint sie durch die mechanische Zusammendrückung 
der darunter liegenden Muskeln scharf gebrochen; am Bauch aber zur Seite 
des Nabels ist sie durch die besondere Lage des Körpers zu einigen sehr 
naturalistischen Falten gewissermaßen übereinandergeschoben. 

So ließen sich bei genauerer Untersuchung vielleicht noch weitere Unter- 
schiede im einzelnen feststellen, z. B. daß an den Füßen im östlichen Giebel 
die zweite und dritte Zehe nicht mehr, wie im westlichen, von gleicher 
Länge gebildet sind; wodurch indessen nicht ausgeschlossen wird, daß in 
manchen Besonderheiten beide Giebel recht wohl miteinander übereintreffen 
dürfen, indem innerhalb einer und derselben Kunstschule gewisse typische 
Stileigentümlichkeiten mehr oder minder lange festgehalten zu werden pflegen. 
Es ist aber für jetzt nicht mein Zweck, eine vollständige Analyse aller 
Einzelheiten zu geben, sondern zunächst nur den Beweis zu liefern, daß 
sich zwischen beiden Gruppen Unterschiede finden, die sich nicht einfach 
als Unterschiede der Hand in der Ausführung bezeichnen lassen, sondern 
die auf einer Verschiedenheit im Prinzip der ganzen Auffassung der Form 
beruhen. Wenn ich also im allgemeinen nur noch darauf hinweise. daß 
auch der „gewisse Anschein von Steifheit“ oder sagen wir, die streng me- 
trische Schärfe in den Stellungen der Figuren der Westgruppe in dem öst- 
lichen Giebel mehrfach einem etwas mehr rhythmischen Flusse der Bewegungen 
gewichen ist, so werden für den bezeichneten Zweck die bisherigen Aus- 
führungen wohl hinreichen. 

b Was beweisen uns aber dieselben für die Hauptfrage, die uns hier be- 
schäftigen sollte, für die Frage nach der Entstehungszeit dieser Bildwerke? 
Etwa gar, daß beide Gruppen aus verschiedenen Zeiten stammen sollen? 
Das hat noch niemand behauptet und würde von vornherein als eine sehr 
unwahrscheinliche Annahme bezeichnet werden müssen. Solange nicht sehr 
gewichtige Gründe dagegen geltend gemacht werden können, werden wir 
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an der Gleichzeitigkeit nicht zweifeln dürfen. Fragen wir also zunächst, 
zu welchen Folgerungen die schon von anderen bemerkten, aber nicht so 
scharf betonten Unterschiede Anlaß gegeben haben. Da hören wir denn, 
daß die einen dem westlichen mehr erhaltenen Giebel als in sich vollendeter 
den ‚Vorzug geben, die anderen dagegen sich zugunsten des östlichen ent- 
scheiden, und wir werden sogar zugeben dürfen, daß sich unter gewissen 
Gesichtspunkten für beide Ansichten gewisse nicht verächtliche Gründe an- 
führen lassen. Wenn freilich die einen den westlichen Giebel dem Lehrer, 
den östlichen dem Schüler beilegen, die anderen oder wenigstens der eine 
Cockerell (8. 337) dieses Verhältnis geradezu umkehren will, so wird ein 
solcher Widerspruch nicht bestehen bleiben dürfen, sondern er wird not- 
wendig gelöst werden müssen; und er wird sich lösen lassen, wenn wir nur 
von den einzelnen Erscheinungen auf die sie bestimmenden Ursachen zurück- 
gehen und uns aus ihnen ein lebendiges Bild von der Individualität der an 
den beiden Giebeln beschäftigten Künstler zu entwerfen versuchen. 

Ein Punkt wird nach den bisherigen Erörterungen wohl keines Be- 
weises mehr bedürfen: daß nämlich die am östlichen Giebel hervorgehobenen 
Eigentümlichkeiten prinzipielle Fortschritte bezeichnen, die sich erst nach 
der im westlichen Giebel herrschenden Stilweise entwickeln konnten. Da- 
gegen will ich Wagner nicht widersprechen, wenn er. z.B. (8. 41) von dem 
Hauptkämpfer der Ostseite sagt: „Die Skulptur ist an diesem Körper nicht 
die. vorzüglichste, wenigstens wie mir scheint, geringer als die der übrigen.“ 
Selbst an dem Sterbenden, den wir nach’ seiner Stilentwicklung nebst dem 
Herakles als am weitesten vorgeschritten bezeichnen müssen, werden wir in 
der Ausführung einzelner Formen nicht überall volle Harmonie anzuerkennen 
vermögen: das reichere Detail ist nicht immer den größeren Formen ge- 
nügend untergeordnet; hier und da zeigt sich eine gewisse Unsicherheit, ein 
gewisses Suchen, und der dem Willen nicht ganz entsprechende Erfolg äußert 
sich z. B. am rechten Handgelenk als eine gewisse Härte und Trockenheit. 
Überhaupt aber darf der Umstand, daß wir in den meisten unserer Beobach- 
tungen uns ziemlich ausschließlich an zwei der erhaltenen fünf Figuren halten 
mußten, schon als ein indirekter Beweis dafür gelten, daß wir nicht überall 
die gleiche Vortrefflichkeit anzuerkennen vermochten, sondern daß in den 
verschiedenen Figuren eine gewisse Ungleichartigkeit herrscht. Von diesen 
besonderen hier angedeuteten Mängeln ist dagegen der westliche Giebel frei. 
Hier ist alles mit sicherer und fester Hand in den Marmor gehauen; nirgends 
zeigt sich ein Zaudern und Schwanken; die Hand folgt willig dem Ge- 
danken. Wir haben es mit einer Kunst zu tun, die in sich zu einem 
festen Abschluß gelangt ist. Wie mußte nun der Künstler geartet sein, 
der so arbeitete? Ich antworte: sicher war er kein Jüngling, sondern ein 
gereifter, wahrscheinlich sogar ein älterer Mann, der in seiner Jugend eine 
tüchtige Schule durchgemacht hatte, ein tüchtiger, ausgezeichneter Praktiker 
geworden, aber in den Prinzipien seiner Schule ergraut war, von den Neue- 
rungen dagegen, die sich nach seiner Bildungsperiode entwickelt haben 
mochten, wenig Notiz genommen haben wird. Achten wir ferner auf die 
Schlankheit und Magerkeit seiner Verhältnisse und Formen, auf die Schärfe 
in ihrer Ausführung und denken wir daran, daß die Aigineten besonders in 
der Erzarbeit ausgezeichnet waren, so möchte man vermuten, daß der Künstler 
dieser Gruppe den größten Teil seines Lebens ebenfalls in Bronze gearbeitet 
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und sich nun bei der veränderten Aufgabe dieser Marmorwerke von manchen 
berechtigten Eigentümlichkeiten des Bronzestils, wie die obigen sind, nicht 
habe frei machen können. Der Künstler der Ostgruppe dagegen gehört 
einer jüngeren Entwicklungsstufe an: er durchbricht überall die Schranken 
der älteren Zeit, um neue Prinzipien zur Geltung zu bringen, den Formen 
mehr inneres Leben einzuhauchen; er nimmt auch offenbar in der Aus- 
führung auf die Eigentümlichkeit des Materials, des Marmors, mehr Rück- 
sieht; aber dieser neue Stil ist noch nicht so durchgearbeitet und durch- 
gebildet wie der ältere; es fehlt ihm vor allem diejenige Sicherheit, die erst 
durch lange Übung gewonnen werden kann. Wir erkennen also hier einen 
auch seinen Lebensjahren nach jüngeren Künstler, der geistig seinen Vor- 
gängern bereits voraneilend noch der Zeit bedarf, um sie auch in allen 
‚anderen Beziehungen zu übertreffen. Es ist immer bedenklich, bei der 
Dürftigkeit unserer historischen Nachrichten erhaltene Werke bestimmten 
Künstlern beizulegen, die uns vielleicht nur zufällig mehr als manche andere 
kaum minder bedeutende bekannt geworden sind; und es geschieht also nur 
zu ungefährer Verdeutlichung des Grundverhältnisses, wenn ich sage, daß 
die Westgruppe etwa dem Bilde entsprechen möge, welches wir uns von 
der Kunst des Kallon zu machen gewöhnt haben, während uns die Ostgruppe 
an die höheren Lobsprüche erinnert, mit denen Pausanias die Kunst des 
Onatas feiert. 

So gelangen wir zu einem eigentümlichen Resultat: einerseits ver- 
mögen wir den Verteidigern einer früheren Datierung eine’ gewisse Berech- 
tigung zu einem solchen Urteile nicht geradezu abzusprechen, insofern ja 
die streng abgeschlossene Stileigentümlichkeit der fast vollständig erhaltenen 
Westgruppe, welche das Urteil des Beschauers zunächst und fast notwendig 
bestimmen und ich möchte sagen, gefangen nehmen mußte, allerdings in 
ihren Ursprüngen und Grundlagen wirklich auf eine frühere Zeit zurück- 
weist. Auf der anderen Seite haben wir dagegen den größten Nachdruck 
darauf legen müssen, daß die am östlichen Giebel wahrnehmbare Stilrichtung 
durchaus nur einer entschieden jüngeren Zeit angehören kann. Da jedoch 
der hintere, westliche Giebel seinen Figurenschmuck gewiß nicht früher er- 
hielt als der vordere, so kann für die Ausführung desselben nur der letztere 
maßgebend sein, und es ergibt sich also als positive Schlußfolgerung, daß 
die Ausführung beider Gruppen in die durch den Stil der Östgruppe an- 
gezeigte jüngere Epoche zu setzen ist. 

Damit haben wir allerdings immer erst eine relative Zeitbestimmung 
gewonnen, während wir doch, wenn auch nicht das Jahr, wenigstens un- 
gefähr das Jahrzehnt, in dem diese Werke entstanden, bestimmt sehen 
möchten. Daß uns positive äußere Zeugnisse fehlen, ist in dem ersten 
Teile dieses Vortrages dargelegt worden. Wir sind also auf Vergleichungen 
angewiesen, die ebenfalls nur eine relative Geltung haben können zumal 
wir überhaupt aus der archaischen Periode der griechischen Kunst wohl 
nichts besitzen, was sich auf ein Jahr oder eine Olympiade mit voller Be- 
stimmtheit datieren ließe. 

Ganz allgemein gesprochen finden wir uns in der Zeit zwischen den 
Anfängen der statuarischen Kunst und ihrer Höhe unter Phidias. Werke 
wie der Apollo von Tenea, die zu den ältesten frei statuarischen Bildungen 
gehören, werden ziemlich übereinstimmend eher nach als vor O1. 50 1580 v.Chr. ] 
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gesetzt, und in der Tat sind die aus den vierziger Ölympiaden stammenden 
ältesten Selinuntischen Metopen um ein gutes Teil roher. Wir haben also 
vom Apollo von Tenea bis zur beginnenden Blüte des Phidias (gegen Ol. 80) 
[460 v. Chr.] nur 30 Olympiaden oder 120 Jahre. Sicher aber war im An- 
fange dieses Zeitraumes die Entwickelung eine schrittweise und sehr lang- 
same, gegen das Ende dagegen eine sehr schnelle, fast kann man sagen, 
gewaltsame. Von dem Apollo bis zu den Grundlagen des Stils, in dem 
sich der Künstler der Westgruppe ausbildete, ist aber ein ziemlich weiter 
Weg, der im Verlauf eines einzigen Menschenalters gewiß nicht zurück- 
zulegen war, wie wir uns überzeugen können, wenn wir z. B. die von 
Kirchhoff nach ihren Inschriften etwa in die sechzigste Olympiade ge- 
setzten Statuen von der heiligen Straße des Branchidentempels bei Milet 
vergleichen wollen. Wir werden also keineswegs für eine chronologische 
Aufstellung stimmen können, welche nach dem Apollo um Ol. 50 die Stil- 
entwicklung der Westgruppe gegen Ol. 60, die Ausführung derselben und 
notwendigerweise auch die der Ostgruppe um Ol. 65—68 ansetzen möchte. 

Auf der anderen Seite erscheint dagegen die Zeit von der Mitte der 
sechziger Olympiaden bis gegen Ol. 80, die beginnende Blüte des Phidias, 
also 50—6() Jahre, als ein zu großer Zwischenraum zwischen dem Stil der 
Östgruppe und dem des Phidias, den wir zudem nur aus den Werken seines 
gereiften Alters kennen: denn ein anderes Werk, wenn auch nicht des Phidias, 
doch der attischen Schule, die Skulpturen vom Theseion, wage ich nicht zur 
Vergleichung heranzuziehen, da sie mir in stilistischer und chronologischer 
Beziehung einer völlig neuen und gründlichen Prüfung zu bedürfen scheinen. — 
Bedenken wir nur, daß wir uns unmittelbar nach den Perserkriegen in einer 
Zeit der ungewöhnlichsten Art befinden, für die sich in Hinsicht auf Kunst 
höchstens nur einmal in der Geschichte, in den Zuständen der italienischen 
Malerei um 1500, eine Parallele aufstellen läßt. Vergleichen wir einmal 
die Jahre 1460 oder 70 mit 1510, oder 1480 mit 1530, einen Verocchio 
mit Leonardo da Vinei, einen Ghirlandajo mit Michelangelo, einen Alunno 
und Perugino mit Raffael, einen Bellini mit Tizian, so werden wir Unter- 
schiede und Gegensätze finden, die gewiß weit bedeutender sind, als die 
zwischen der aiginetischen Ostgruppe und den Werken des Phidias. —- Be- 
denken müssen wir aber noch ferner, daß wir hier die Werke zweier Schulen 
vergleichen, die in vieler Beziehung einen Vergleich gar nicht zulassen. 
Man hat wohl, um es scharf auszudrücken, an den Aigineten jeden Zug von 
„Genialität“ vermißt. Wir mögen dies in der Hauptsache zugeben. Denn 
„Genialität“ war eben eine spezielle Mitgift des attischen Geistes, die, früher 
schlummernd sich mit den Perserkriegen plötzlich zu höchster Großartigkeit 
und Anmut entfaltete. Im Gegensatz zu Phidias fehlt sie selbst einem 
Polyklet, ja der gesamten peloponnesischen oder, wenn wir wollen, dorischen 
Kunst. Ihr Fehlen kann also kein chronologisches Unterscheidungszeichen 
abgeben. Vergleichen dürfen wir nur, was künstlerische Arbeit im wei- 
testen Sinne des Wortes ist. Diese erweist sich aber bereits an der West- 
gruppe so vorzüglich, daß auf der Basis solcher technisch-formellen Vor- 
oder Ausbildung ein schneller Anlauf selbst zur Leistung des Höchsten sehr 
wohl möglich erscheint. In der Ostgruppe aber ist der größte Teil des 
Weges bereits zurückgelegt; denn die konventionellen Schranken der früheren 
Zeit sind eigentlich schon völlig gebrochen und es handelt sich fast nur 
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darum, die prinzipiell bereits erworbene Freiheit richtig gebrauchen zu lernen. 
Wie viele Jahre sind es, welche die von Raffael in Peruginos Schule ge- 
malten Erstlingswerke von seiner Grablegung, der Disputa, der Schule von 
Athen trennen? 

Wollen wir aber unser Urteil noch weiter durch Vergleichung antiker 
Werke prüfen, so mögen wir einmal auf die mit Phidias gleichzeitigen, 
aber wahrscheinlich von peloponnesischen Händen ausgeführten Metopen des 
olympischen Zeustempels einen Blick werfen: ihrer Schlichtheit gegenüber 
wird sich uns die Überzeugung aufdrängen, daß der Abstand des Archaismus 
in der äginetischen Ostgruppe von der freien Entwickelung der Kunst ein 
weit geringerer ist, als er im Angesicht der Parthenonskulpturen empfunden 
zu werden pflegt. Aber selbst diese scheue ich mich nicht, noch einmal 
zum Beweise heranzuziehen: nur müssen wir einen Augenblick von dem all- 
gemeinen Bilde ihrer Vortrefflichkeit absehen und vielmehr einige Metopen 
schärfer ins Auge fassen, in denen man schon längst die Hand einer dem 
Phidias nicht völlig ebenbürtigen, sondern etwas älteren Schule erkannt hat. 
Wenn wir hier deutlich wahrnehmen, daß noch gegen vierzig Jahre nach 
der Schlacht bei Salamis und im Angesicht der vollendetsten Werke des 
Phidias sich entschiedene Spuren archaischer Kunstübung -zu erhalten ver- 
mochten, so werden wir umgekehrt nicht anstehen dürfen zu behaupten, daß 
ein Zeitraum von wenigen Olympiaden genügt haben wird, um von dem 
Stil der aiginetischen Ostgruppe zu voller Freiheit fortzusehreiten. 

Wir gelangen zum Schluß: wenn auch der Stil der Westgruppe in seinen 
Wurzeln uns bis hinter Ol 70 [500 v. Chr.] zurüekweist, so nötigt uns doch 
die vorgeschrittene Entwickelung der Ostgruppe, die Ausführung beider Giebel 
nicht wohl vor die Mitte der siebziger Olympiaden [480 v. Chr.] anzusetzen. 
Daß dieselbe in künstlerischer Beziehung auch wohl unmittelbar vor der 
Schlacht bei Salamis möglich gewesen sein würde, soll nicht gerade ge- 
leugnet werden; aber da für eine solche Annahme keineswegs ein zwingender 
Grund vorliegt, so werden wir lieber an die Zeit unmittelbar nachher denken, 
in welcher die Befreiung von der Gefahr der Fremdherrschaft und die Aristeia 
der Agineten den reichsten Anlaß bot, für den Schutz der Götter durch die 
' Verherrliehung ihrer Heiligtümer sich dankbar zu erweisen. 
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Nachdem die Anordnung der Statuengruppe des aiginetischen Westgiebels, 
wie sie von einem der Entdecker, Cockerell, vorgeschlagen BEN war 
lange Zeit und unangefochten als die richtige gegolten hatte, ist erst im 
vorigen Jahre von Friederichs (Bausteine S. 50 #) die Vermutung aufgestellt 
worden, daß in dieser Gruppe die Bogensehützen nicht die dritte, sondern 
die zweite Stelle von der Ecke an gerechnet einzunehmen und daher ihre 
Plätze mit den ihnen benachbarten knienden Lanzenkämpfern zu tauschen 
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hätten. „Zunächst deswegen, weil sie.... in dem korrespondierenden Ost- 
giebel bestimmt diese Stelle einnahmen, sodann weil die Bogenschützen ihrer 
Waffe wegen nicht nötig haben, in den vorderen Reihen zu kämpfen, viel- 
mehr, da sie keinen Schild tragen konnten, sich im Handgemenge mehr 
rückwärts zu halten hatten, und endlich darum, weil dann die knienden 
Lanzenträger, die jetzt eigentlich müßig sind, lebendig in die Aktion ein- 
greifen und überhaupt erst verständlich werden ...... “ Die materielle Mög- 
lichkeit dieser Umstellung wurde namentlich durch die Bemerkung begründet, 
daß der Kopf des griechischen Bogenschützen- fälschlich mit einem hohen 
Helmbusch ergänzt worden sei und daß nach Wegfall desselben (und, fügen 
wir gleich hinzu, der ebenfalls restaurierien hohen Spitze der Mütze des 
‘ Paris) die Höhendifferenz zwischen diesen Figuren und den benachbarten 
Lanzenkämpfern verschwinde. 

In meiner Beschreibung der Glyptothek begnügte ich mich, die von 
Friederichs aufgestellte Vermutung als wahrscheinlich zu bezeichnen und 
durch einige weitere Bemerkungen über die Maße und Restaurationen der 
betreffenden Figuren zu unterstützen. Aber ebensowenig wie Friederichs 
dachte ich daran, aus dieser Umstellung weitere Konsequenzen für die Be- 
urteilung des künstlerischen Charakters der Komposition zu ziehen. 

Bald darauf erhob indessen Overbeck (in den Berichten d. sächs. Ges. 
1868 8. 86 ff.) gegen die vorgeschlagene Umstellung bestimmten Widerspruch 
und betonte, von anderen Nebenpunkten abgesehen, besonders die Linien der 
Komposition. Ziehe man nämlich durch die Hauptdimensionen der einzelnen 
Körper eine Achse, so ergäben diese, die Neigung der Figuren im Verhältnis 
zur Grundlinie des Giebels repräsentierenden Linien bei den drei Figuren 
des Gefallenen in der Ecke, des Knienden und des Bogenschützen eine regel- 
mäßige Steigerung, rechts von 20, 40, 90, links von 25, 60, 90 Grad, die 
dem Steigen des Giebelfeldes entspreche, während sich bei der Umstellung 
ein unmotivierter Wechsel ven 20, 90, 40 und 25, 90, 60 Grad zeige. Ich 
will hier die allgemeine Frage nicht erörtern, ob nicht häufig gerade ein 
Wechsel den Vorzug verdienen mag vor einem einförmigen, ich möchte 
sagen: Übereinanderschichten der Figuren. Jedenfalls aber hätte Overbeck 
sich die Frage stellen sollen, ob das für die drei Eckfiguren angenommene 
Prinzip auch den Rest der Komposition, die Zentralgruppe, beherrscht oder 
zu derselben wenigstens in einem rationellen Verhältnis steht. Es würde 
sich dadurch klar herausgestellt haben, daß der in den Ecken vermiedene 
Wechsel gegen die Mitte zu nun doch und vielleicht in noch weniger moti- 
vierter Weise eintritt. Kann ich also dem Beweise Overbeeks in seiner 
Anwendung nicht beipflichten, so erkenne ich es doch gern als ein wirk- 
liches Verdienst an, daß er auf die Bedeutung der künstlerischen Linien 
als ein wichtiges Mittel der Beweisführung zuerst in bestimmter Weise hin- 
gewiesen hat. Denn nur dadurch wurde ich veranlaßt, das nachzubolen, 
womit die ganze Untersuchung naturgemäß hätte beginnen sollen, nämlich 
wenigstens in Zeichnung die Probe anzustellen, welche Wirkung durch die 
projektierte Umstellung für ein künstlerisch gebildetes Auge erzielt wird. 

Diese Probe liegt jetzt in der beigegebenen Tafel vor [Abb. 12], für 
welche die Zeichnung in Müllers D. a. K. I T.6 und 7 als Grundlage be- 
nutzt ist. Von der Umstellung abgesehen, ist an der Figur der Bogen- 
schützen nur der Helmbusch weggelassen und der Kopf, wie bei den anderen 
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12. Westgiebel von Aigina, nach Brunns Anordnung. 


Bogenschützen Paris und Herakles, etwas mehr zwischen 
die Schultern eingezogen. Ebenso fällt beim Paris die 
aufgesetzte Spitze der Mütze weg. Sonst ist nur die 
Entsprechung in den Abständen der Hauptpunkte vom 
Zentrum etwas strenger durchgeführt, resp. die Seite 
der Troer dem Mittelpunkte um ein Unbedeutendes näher 
gerückt, endlich das Stilistische mit Benutzung von 
Photographien sorgfältig revidiert.*) 

Ich denke, das Resultat dieser Probe wird wohl 
so ziemlich für jeden ebenso überraschend sein, wie es 
mir selbst war und, ich darf es wohl hinzufügen, auch 
für Overbeck gewesen ist, der mir bereits nach Vor- 
legung einer flüchtigen Skizze seine Zustimmung zu 
der früher von ihm bekämpften Umstellung ausge- 
sprochen hat. 

Es war bisher die allgemeine Ansicht, daß die 
aiginetischen Statuen allerdings in formeller Beziehung 
einen für ihre Zeit überraschenden Grad von Durch- 
bildung zeigen; wie aber schon in den Bewegungen der 
einzelnen Figuren das rhythmische Element sich wenig 
entwickelt zeige, so trete dieser Mangel in noch höherem 
Grade bei der Komposition des Ganzen hervor; ja man 
dürfe eigentlich kaum von einer freien künstlerischen 
Komposition sprechen, sondern der Künstler habe unter 
dem Zwange eines schwer zu bewältigenden Raumes 
die einzelnen Figuren nach dem Gesetze einer starren 
äußerlichen Symmetrie ohne ein höheres künstlerisches 
Prinzip eine hinter die andere geordnet. — Diese An- 


v 


*) Durch diese Revision hat die Zeichnung allerdings 
sehr wesentlich an Treue gewonnen. Doch erhebt sie keines- 
wegs den Anspruch, allen Anforderungen gerecht zu wer- 
den; vielmehr hat sich gerade bei ihrer Anfertigung das 
Bedürfnis einer ganz neuen Aufnahme erst recht fühlbar 
gemacht. Es leuchtet namentlich ein, wie wesentlich es so- 
wohl für den Eindruck der einzelnen Gestalt, wie für den 
Zusammenhang des Ganzen ist, ob eine Figur etwas mehr 
rechts oder links gewendet, ob ihr rechter oder linker Fuß 
näher an den vorderen Rand des Giebelfeldes oder an dessen 
Rückwand gerückt wird und ob die eine Figur die andere 
teilweise deckt oder von ihr gedeckt wird. Nur sorgfältige 
Experimente innerhalb eines den Maßen des Giebelfeldes 
entsprechenden Rahmens, die zunächst mit Hilfe von Gips- 
abgüssen anzustellen wären, sowie die genaue Beobachtung 
des Grades der Verwitterung und ähnlicher Umstände an 
den Originalen werden imstande sein, über derartige Detail- 
fragen eine bestimmtere Entscheidung herbeizuführen, Für 
diese Untersuchungen fehlte es indessen augenblicklich an 
Zeit und den nötigen Hilfsmitteln. Doch schien es nicht 
überflüssig, hier daran zu erinnern, daß gewisse Härten und 
Mängel im Rhythmus der Linien zum Teil mehr der jetzigen 


mangelhaften Zeichnung, als der ursprünglichen Kompo- 
sition zur Last fallen mögen, 
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‘sicht erweist sich bei einem Blicke auf die neue Anordnung als völlig 
unhaltbar. Selbst die Teile der Gruppe, welche durch die Umstellung nicht 
direkt berührt werden, erscheinen durch die veränderte Nachbarschaft in 
einem durchaus neuen Lichte, und das Ganze entwickelt sich unter den 
verschiedensten Gesichtspunkten nicht nur befriedigend, sondern zu unerwar- 
 teter Schönheit. 

Zuerst bestätigt sich die Bemerkung von Friederichs, daß die knienden 
Lanzenträger jetzt lebendiger in die Aktion eingreifen und überhaupt erst 
verständlich werden. Mag immerhin zugestanden werden, daß der gegebene 
Raum für die Wahl der Stellung bedingend war, so empfinden wir doch 
diese Bedingung nicht mehr als eine hemmende Fessel. Solange die beiden 
Vorkämpfer sich mit ihren Speeren bedrohen, knien ihre Genossen im zweiten 
Gliede, ihrer eigenen Deckung wegen, nämlich damit die etwa von den 
Schilden ihrer Vormänner abgleitenden Speere nicht ihnen selbst verderblich 
werden, sondern unschädlich über ihren Häuptern wegfliegen. Erst wenn 
dieser Moment vorüber, ist es Zeit für sie, sich zu erheben, um, sei es zur 
Unterstützung des Angriffes, sei es zur Verteidigung des Vordermannes, in 
den Kampf selbsttätig einzutreten. Die Bogenschützen ferner nehmen jetzt 
den ihrer Waffe entsprechenden Platz im Hintertreffen wirklich ein und 
schließen den Kampf in bestimmtester Weise ab, sc daß die beiden außer 
Kampf gesetzten Gefallenen in den beiden Ecken sich auch räumlich außer- 
halb des eigentlichen Kampfplatzes befinden. 

- Aber nicht bloß sachlich gliedert sich die Komposition in durchaus 
neuer Weise, sondern auch künstlerisch erhält jede einzelne Figur eine ver- 
änderte Geltung. Betrachten wir sie nach ihren Höheverhältnissen, so be- 
merken wir ein wellenförmiges Auf- und Absteigen, eine regelmäßige Folge 
von Thesen und Arsen, die von den Ecken beginnend im räumlichen Zentrum 
gipfeln und sich einheitlich zusammenfassen. Daß die Figuren, welche wir 
als Träger der Arsen bezeichnen können, mit ihren Häuptern den Rand des 
Giebels berühren, empfinden wir jetzt nicht mehr als einen äußeren Zwang, 
sondern als eine streng gesetzmäßige Gliederung sowohl der mit höchster 
Präzision und Energie entwickelten Handlung als des in architektonischer 
Regelmäßigkeit gegebenen Raumes. Es ist gewiß nicht Zufall, daß in der 
vom Scheitel des Giebels nach der Ecke abfallenden Linie die Entfernung 
vom Scheitel bis zu der erhobenen Hand der Vorkämpfer, welche der eigent- 
liche Sitz der Aktion ist, ein Viertel, von da bis zum Nacken der Bogen- 
schützen, welcher gewissermaßen die Basis für die Spannung der Arme 
bildet, wiederum ein Viertel, von da bis zum Ende die Hälfte der gesamten 
Linie beträgt, die aber durch die Figur des Gefallenen wiederum in zwei 
ganz gleiche Hälften geteilt wird. Ebenso erkennen wir in den Thesen, 
namentlich in den jetzt nicht mehr die Giebeldecke berührenden knienden 
Lanzenträgern, daß der Künstler diese Figuren nicht, wie es bei der früheren 
Anordnung schien, aus einem äußeren Zwange in den engen Raum prebte, 
sondern daß er aus freier Wahl, oder sagen wir: in freier Erfüllung der Ge- 
setze künstlerischer Raumbenutzung, sich für die gewählte Stellung entschied. 

Die so gegebenen festen Punkte vereinigen sich aber bei weiterer Betrach- 
tung zu einem ebenso gesetzmäßigen und schönen System von Linien. Ich 
habe in einem Vortrage über die Komposition der Wandgemälde Raffaels im 
Vatikan (bei H. Grimm: Über Künstler und Kunstwerke Il 182) |Kl. Schr. III] 


Brunn, Kleine Schriften. II. 12 


118 Über die Komposition der aiginetischen Giebelgruppen. 


den Versuch gemacht, die Linien der Komposition des Parnaß in ein Arabesken- 
schema gewissermaßen zu übersetzen: einen Versuch, der hier und da ein 
Achselzucken oder ein mitleidiges Lächeln hervorgerufen zu haben scheint. 
Trotzdem wage ich, dasselbe Prinzip auch auf die Komposition der Aigineten 
anzuwenden. In der Minerva haben wir den zentralen, geradaufsprießenden 
Blumenkelch. Zu ihren Füßen aber entwickeln sich in dem gefallenen 
Griechen und in dem sich nach ihm niederbeugenden Troer die seitwärts 
hervorsprießenden Ranken, die bis zu den Häuptern der Vorkämpfer empor-, 
dann in der Neigung ihrer knienden Genossen wieder herabsteigen, um in 
der streng aufrechten Haltung der Bogenschützen nochmals emporzustreben 
und in deren Armen sich einwärts zu verzweigen, während rückwärts in 
den Gefallenen sich eine gesonderte Ranke ablöst, um den sich verengenden 
Raum, so weit es nötig ist, auszufüllen. Es ist diese Parallele keineswegs 
ein leeres Spiel der Phantasie: wo es sich um die künstlerische Ausschmückung 
eines gegebenen architektonischen Raumes handelt, da ist jeder Künstler 
durch das Gesetz dieses Raumes gebunden, mag er ihn nun durch die archi- 
tektonische Linie der Arabeske oder durch den Rhythmus menschlicher Ge- 
stalt auszufüllen haben. Noch mehr: wo die menschliche Gestalt dem archi- 
tektonischen Gesetz dient, da darf sogar der Künstler zuweilen einen Teil 
der Freiheit im einzelnen opfern. Wie schon bemerkt, fand man, und bis- 
her mit einem gewissen Rechte, daß in den einzelnen Figuren der Aigineten 
das rhythmische Element sich wenig entwickelt zeige. Zu unserer Über- 
raschung werden wir jetzt bekennen müssen, daß bei der neuen Anordnung 
der Komposition diese Mängel zum Teil verschwinden oder sich wenigstens 
in weit geringerem Maße fühlbar machen, indem die einzelne Härte oder 
Disharmonie in dem allgemeinen Rhythmus, in der Harmonie der streng 
architektonischen Linienführung des Ganzen ihre Auflösung findet. 

Wer trotzdem an der gezogenen Parallele noch Anstoß nehmen sollte, 
der wird sieh vielleicht einer anderen Betrachtungsweise nicht entziehen 
können. Das Gesetz, welches jede architektonische Komposition beherrschen 
soll, ist das statische Gesetz des Gleichgewichts und der in ihm wirkenden 
Kräfte. Unter diesem Gesichtspunkte erscheint die Minerva in der aigine- 
tischen Giebelgruppe als das Zünglein an der Wage, die Gruppen zur Seite 
als die auf den Hebelarmen abzuwägenden Gewichte. Wie die Göttin nicht 
selbsttätig in die Handlung eingreift, aber doch den geistigen Mittelpunkt 
bildet, auf dem die Entscheidung beruht, so symbolisiert sich auch künst- 
heniseh in ihr die Idee des Abwägens der auf beiden Seiten wirkenden oder 
lastenden Kräfte. Diese selbst aber stellen sich uns im vollsten und ruhigsten 
Gleichgewichte dar; denn während bei der bisherigen Anordnung die Mignsen) 
wenn auch in en Entsprechung der heidene Seiten, doch einzeln ohne 
künstlerischen Zusammnenhans hintereinander geordnet waren, und ebenso 
jede für sich auf der den Armen des Hebels entsprechenden Basis lasteten, 
werden jetzt diese früher vereinzelten Kräfte durch die von mir bezsichnste 
Arabeskenlinie nicht nur einheitlich zusammengeschlossen, sondern auch in 
rationeller Weise scharf gegliedert, indem sich die für die Führung dieser 
Linien entscheidenden, oben als Arsen bezeichneten Punkte bereits als: mathe: 
matisch fest host ergeben haben. Wenn nun bei vorzugsweiser Be- 
lastung des Endpunktes dr Hebelarme das Gleichgewicht Teicht einer Stö- 
rung unterworfen, bei einem Übertragen der Last auf die unmittelbare Nähe 
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des zentralen Unterstützungspunktes dagegen die Empfindlichkeit der Wage 
wesentlich verringert erscheint, so zeigt sich jetzt, daß die Verteilung der 
Kräfte in dem Giebelfelde die glücklichste Mitte hält. Allerdings ruht ma- 
teriell die Hauptlast auf den inneren Hälften der Hebelarme; allein bei der 
lebendigen Bewegung je der drei betreffenden Figuren wirken künstlerisch 
nicht die Grundlinien, sondern die sie verbindenden Bogenlinien, und zwar 
so, daß das Gewicht der gewaltig kämpfenden Kräfte in ihren Scheiteln 
sich nach den beiden Endpunkten, im Zentrum des Ganzen und nach der 
Mitte der Hebelarme zu, gleichmäßig zu entlasten scheint. Erst an den 
letzteren tritt uns in den knienden Bogeuschützen eine senkrecht wirkende 
Belastung in schärfster Abwägung des Gegensatzes entgegen, so daß hierher 
eigentlich der für das Gleichgewicht entscheidende Punkt gelegt ist. Die 
noch übrig bleibenden Figuren der Gefallenen vermögen jetzt kaum noch 
einen bestimmenden Einfluß auszuüben; aber sie mildern die Schärfe des 
Abschlusses, indem geistig wie materiell die wirkenden Kräfte in ihnen all- 
mählich nachlassen, um endlich ganz zu verschwinden. 

Endlich kann ich nicht umhin, hier noch an einen symbolischen Aus- 
druck der Alten zu erinnern. Pindar (Ol. XIII 21) preist unter anderen 
Erfindungen der Korinther auch die, daß sie auf die Tempel der Götter 
den doppelten Adler gesetzt; und später, z. B. bei Pausanias, ist „Adler“, 
&erög, geradezu die technische Bezeichnung des Giebels oder Giebelfeldes. 
Daß der Ausdruck nicht auf der Vergleichung des in zwei Flügel gebrochenen 
Daches beruhe, hat schon Welcker in der Einleitung zum I. Bande seiner 
alten Denkmäler betont. Nicht das Giebeldach, sondern das Giebelfeld, und 
nicht dieses für sich, sondern das künstlerisch geschmückte Giebelfeld ist 
die preiswürdige Erfindung der Korinther, und „aus der Anschauung ist der 
Name zu erklären und nur in dem stumpfen Winkel des Giebels liegt für 
die Flügel der Kopf“. Für diese Worte Welckers bietet jetzt die aigine- 
tische Giebelgruppe eine bisher nicht geahnte Bestätigung. Denn die ganze 
Komposition in ihren künstlerischen Hauptlinien, wie wir sie uns zergliedert 
haben, was ist sie anders, als ein Adler mit ausgebreiteten Flügeln: derov 
oyjue, dmoreranorog te mreod? (Bekker anecd. p. 348.) Sie ist so sehr der 
augenfällige Kommentar des Wortes derög, daß wir versucht sein müssen 
anzunehmen, die Bezeichnung sei überhaupt nur gewählt worden, weil mit 
der Erfindung des Giebelschmuckes die „Adler“-Komposition als mit Not- 
wendigkeit aus dem gegebenen Raume hervorgehend wenigstens in ihrem 
Keime typisch festgestellt worden war. 

Es würde zu gewagt sein, diesen Satz auf die Beobachtung der aigi- 
netischen Gruppe allein begründen zu wollen. Aber es verlohnt sich ge- 
wiß der Mühe, zu untersuchen, wie weit er durch anderweitige Beobach- 
tungen bestätigt oder widerlegt wird. Freilich fehlt uns für die den Aigi- 
neten vorangehende Zeit alles Material, und auch was wir über die spätere 
Zeit erfahren, ist durchaus fragmentarisch; doch wird es zur Beleuchtung 
einiger Hauptpunkte immerhin genügen. Der Kürze wegen werden dabei 
die Untersuchungen Welckers über die Giebelgruppen (A. D. I) als bekannt 
vorausgesetzt. f B 

Am vollständigsten kennen wir aus den Angaben des Pausanias (V 10, 6) 
die Anlage des vorderen Giebels am Tempel des Zeus zu Olympia: das 


Wettrennen des Pelops und Oinomaos noch in der Vorbereitung. Die Mitte 
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nimmt ein Götterbild des Zeus ein, also eine sogar noch weniger als in 
Aigina in die eigentliche Handlung eingreifende Gestalt, als rein ideeller 
Mittelpunkt. Anstatt zehn aber finden wir um dieses Zentrum zwölf Figuren 
und außerdem noch zwei Viergespanne vereinigt. Schon diese große Zahl 
von Figuren und ihr materielles Gewicht bedingen es, daß das Verhältnis 
der Seiten zum Mittelpunkte einer Modifikation bedarf. Und in der Tat 
stehen dem Mittelpunkte zunächst zwei ruhige Gruppen von je zwei Figuren: 
Oinomaos mit seiner Gemahlin und Pelops mit Hippodameia. Sie dienen 
offenbar zur Verstärkung des Zentrums. Wie aber im aiginetischen Giebel 
zwischen Athene und den Vorkämpfern ein starker Einschnitt in der Kom- 
position gegeben ist, so wird auch hier von der Statue des Zeus das Auge 
über die beiden Seitengruppen weg nach unten geführt, wo die Wagenlenker 
vor den Gespannen sitzen, und erst von ihnen wird der Blick wieder nach 
oben zu den Köpfen der Rosse gelenkt. In diesen aber und den beiden 
Rosselenkern ist nun wieder die breite Masse der Flügel gegeben, während 
endlich in den beiden Flußgöttern, ähnlich wie in den Gefallenen des aigi- 
netischen Giebels, das Gleichgewicht beider Seiten leicht und harmonisch 
ausschwingt. So haben wir hier in der Hauptsache dieselbe Massenverteilung 
wie bei den Aigineten; nur ist mit Rücksicht auf die größeren Dimensionen 
zum Kopf des Adlers sozusagen noch der Körper gefügt, während das Ge- 
wicht der Schwingen in den Massen der Rosse ruht. Immer aber ist auch 
hier die Grundidee der Komposition der „Adler“. 

Über den Vordergiebel des Parthenon sind wir leider sehr unvollständig 
unterrichtet. Aber sicher dürfen wir im Mittelpunkte die Gestalt des Zeus, 
ruhig, gewissermaßen passiv, voraussetzen, ihm zur Seite die neugeborene 
Göttin Athene und einen geburtshelfenden Gott, sei es Hephaistos, sei es 
Prometheus:. also auch hier wie in Olympia ein verstärktes Zentrum. Wie 
dasselbe mit den Flügeln verbunden war, vermögen wir nicht zu bestimmen, 
wohl aber dürfen wir vermuten, daß die genannten Figuren von dem Kreise 
der Zuschauer, daß das Zentrum von den Flügeln sich in sichtbarer Weise 
gesondert habe. Von dem Gewicht der Flügel aber legen die noch er- 
haltenen Gruppen sitzender und liegender Figuren wenigstens ein teilweises 
Zeugnis ab. 

Auch in Delphi (Paus. X 19, 4) sondern sich Apollo mit seiner Mutter 
und Schwester als Kopf und Körper bestimmt von den Flügeln, den Musen, 
ab, welche gewiß nicht, wie in römischen Sarkophagen, reihenweise auf- 
gestellt, sondern stehend, sitzend, liegend zu schönen Gruppen zusammen- 
gefaßt waren. 

Vom Tempel des Zeus in Agrigent (Diodor XII 82) können wir 
höchstens sagen, daß Zeus als Bekümpfer der Giganten, vielleicht auf einem 
Viergespanne, ein vortreffliches Zentrum abgab. — Das Heraion bei Arcos 
übergehe ich wegen der von Overbeck (Ber. d. sächs. Ges. 1866, 229 ff.) n- 
geregten Zweifel; und auch über die Heraklestaten in den Giebeln eines 
Heraklestempels in Theben (Paus. IX 11, 6) vermögen wir uns kein Urteil 
zu bilden. 

Dagegen wird es bei dem von Skopas gebauten Tempel der Athene 
Alea in Tegea (Paus. VII 44, 6) trotz einiger Schwierigkeiten vielleicht 
möglich sein, mit Hilfe der bereits gewonnenen Gesichtspunkte aus den 
dürftigen Worten des Pausanias die Grundlinien der Komposition noch etwas 
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schärfer zu bestimmen, als es von Urlichs (Skopas 8. 21 ff.) geschehen ist, 
obwohl seine Auffassung gegen früher bereits einen wesentlichen Fortschritt 
bezeichnet. Wir werden hier statt vom Zentrum von den Seiten ausgehen 
müssen. Wenn wir nun auf der einen Seite nach Kometes, Prothoos und 
Iolaos an vierter Stelle von der Ecke aus den Polydeukes, auf der anderen 
nach Peirithoos, Hippothoos und Amphiaraos den Kastor finden, so leuchtet 
ein, daß die beiden Dioskuren sich streng entsprachen und dadurch feste 
Punkte in der Komposition bildeten. Um aber als solche sichtbar hervor- 
zutreten, werden sie wahrscheinlich auch äußerlich vor den anderen Helden 
besonders ausgezeichnet gewesen sein, d.h. sie waren vermutlich zwar nicht 
auf ihren Rossen, aber doch, vielleicht ähnlich wie in den Kolossen von 
Monte Cavallo, von ihnen begleitet dargestellt. Nun folgte gegen die Mitte 
zu nach Kastor die Gestalt des Epochos, welcher den verwundeten Ankaios 
emporhebt, also eine geschlossene Gruppe, nach Polydeukes Telamon, wie 
Urlichs vermutet, ebenfalls gestürzt und wohl von Peleus aufgehoben. In 
diesen beiden gefallenen Figuren hätten wir somit wiederum den Einschnitt, 
welcher das Zentrum von den Flügeln scheidet, die durch diese Gruppen 
und die Dioskuren ihr gehöriges Gewicht erhielten; und es bliebe jetzt nur 
noch dieses Zentrum selbst übrig. Kara uEcov udkıore ist der Eber, d. h. 
etwa in der Mitte mochte sich der Kopf befinden, der Körper dagegen und 
vielleicht die Höhle, aus der das Tier hervorbricht, schon etwas auf der 
einen Seite, während dieser Masse auf der anderen die beiden (wohl neben- 
einander gruppierten) Vorkämpfer Meleager‘ und Theseus entsprachen. So 
bleibt nur eine Figur übrig, die einzige weibliche, welche als solche in der 
ganzen Komposition keine Entsprechung hatte, nämlich die arkadische Jägerin 
Atalante, die zuerst den Eber verwundete: ihr gebührte die bevorzugte Stel- 
lung gerade unter der Spitze des Giebels und etwa über dem Kopfe des 
Ebers.. Mag nun auch die ganze Mittelgruppe hier etwas freier als ander- 
wärts behandelt erscheinen, so ist doch selbst hier das Grundprinzip der 
„Adler“-Komposition in der Hauptsache immer noch hinlänglich gewahrt.*) 

Wir haben demnach in einer Reihe der bedeutendsten uns bekannten 
Giebelkompositionen denselben Grundgedanken wiedergefunden, jedoch mit 
Ausnahme der aiginetischen Gruppe bis jetzt nur in den Vordergiebeln. In 
Aigina allerdings scheinen sich, soweit wir urteilen können, auf der Vorder- 
und Rückseite noch Figur für Figur entsprochen zu haben. Aber bald nach- 
her, mit dem vollen Siege der Freiheit in der Kunst, mag sich das Bedürfnis 
geltend gemacht haben zur Vermeidung zu großer Einförmigkeit einen be- 
stimmten Wechsel oder Gegensatz auch hier eintreten zu lassen. Beim Ein- 
tritt in das Heilistum eines Gottes sollen die Leidenschaften schweigen, 
und darum verlangt die Vorderseite des Tempels eine gewisse Ruhe. In 
der älteren Kunst, wie noch in Aigina, mochte die strenge Abgemessenheit 


*) Ob die berühmte Gruppe von Meergöttern des Skopas (Plin. 36, 28) ur- 
sprünglich für einen Tempelgiebel bestimmt war, läßt sich nicht mit Sicherheit 
ausmachen. Wie leicht sie sich aber dem bisher behandelten Prinzip der Giebel- 
komposition anbequemt, leuchtet schon daraus hervor, daß trotz der Verschiedenheit 
in der Auffassung des poetischen Grundgedankens Welcker (A. D. 1 205) und Urlichs 
(Skopas 150) in der künstlerischen Gliederung, dem Hervorheben der Mittelgruppe 
des Neptun, Achilleus und’ der Thetis gegenüber den beiden Flügeln der Nereiden 
und Tritonen, durchaus miteinander übereinstimmen. 
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und Gebundenheit des künstlerischen Gesetzes zur Erreichung dieser Absicht 
genügend erscheinen. In Olympia aber ist das Wettrennen des Pelops und 
Oinomaos noch in der Vorbereitung, also noch in voller Ruhe dargestellt. 
Am Parthenon finden wir nicht sowohl eine lebendige Handlung, als die 
glänzende Erscheinung der Göttin und eine Versammlung von Göttern als 
bloße Beobachter dieser Erscheinung. In Delphi mochten die Musen chor- 
mäßig sich bewegen, aber gewiß geschah es in ruhigster Harmonie. In 
Agrigent war vielleicht weniger der Kampf als der Sieg des Zeus über die 
Giganten dargestellt, der Triumph seiner Majestät, vor welcher aller Wider- 
stand in den Staub sinkt. Und selbst in Tegea bei dem Kampfe gegen 
den Eber bewirkt der streng geregelte Aufmarsch der Helden auf beiden 
Seiten eine gewisse künstlerische Ruhe. Im Gegensatz zu solcher Ruhe 
scheint man nun in den Kompositionen der Rückseiten eine größere Be- 
wegung erstrebt zu haben. Allerdings stand in Olympia zar& od dsrov 
tb weoov Peirithoos, ihm zur Seite Burytion mit dessen geraubter Gattin 
und Kaineus, auf der anderen ‘Seite Theseus gegen eine andere Gruppe 
eines räuberischen Kentauren gewendet. Aber kaum scheint Peirithoos die 
eigentlichste Mitte eingenommen zu haben; er mußte naturgemäß sich gegen 
den Räuber seiner Frau wenden (etwa wie in dem Vasenbilde Ann. d. Inst. 
1855 t. 16, wo Theseus die Stelle des Kaineus vertritt), geradeso wie auf 
der anderen Seite Theseus gegen einen anderen Frauenräuber angeht. Ganz 
ebenso aber finden wir an der Rückseite des Parthenon Poseidon und Athene, 
„war mit den Gesichtern gegeneinander gewendet, aber mit ihren Körpern 
auseinander strebend gegen ihre lebendig bewegten Gespanne. Wie sich in 
Delphi der Untergang des Helios, Dionysos und die Thyiaden gliederten, 
wissen wir leider nicht. Jedenfalls herrschte auch hier größere Bewegung 
als im Vordergiebel, und wiederum scheint auch in dieser Komposition nicht 
eine einzelne Hauptfigur, sondern deren zwei: Helios und Dionysos ange- 
nommen werden zu müssen. Noch weniger erfahren wir über die „Einnahme 
Trojas“ in Agrigent: wenigstens aber wird sie ein bewegtes Bild des Kampfes 
geboten haben. Eine Schlacht finden wir endlich an dem hinteren Giebel 
zu Tegea: des Telephos Schlacht gegen Achilles im Gefilde des Kaikos, die 
wir uns gleichfalls nicht wohl mit. einer einzelnen Figur im Zentrum, son- 
dern, wenn der Ausdruck erlaubt ist, nur mit dem Doppelzentrum der beiden 
Hauptkämpfer vorzustellen vermögen; und ich darf es gewiß als ein gün- 
stiges Zeichen für meine Auffassung anführen, wenn Urlichs (Skopas 8. 35) 
auf ganz anderen Wegen der Untersuchung dahin gelangt, ihre Stellung 
und Bedeutung für die Komposition durch die Analogie mit der Athene 
und dem Poseidon im hinteren Giebel des Parthenon zu erläutern. 

Bei der Dürftigkeit des Materials müssen wir uns an diesen weniven 
Andeutungen genügen lassen; aber selbst in ihrer Allgemeinheit weisen "sie 
mit hinlänglicher Deutlichkeit auf eine gewisse Gleichartigkeit in der Kom- 
position der hinteren Giebelgruppen hin, für die vielleicht oder socar wahr- 
scheinlich der Parthenon den Grundton angegeben hatte: es ist nicht mehr 
der „Adler“, das ruhige Abwägen der auf der Grundlinie gleichmäßig auf- 
gebauten Massen, deren Gleichgewicht im Zentrum seinen sichtbaren Aus- 
druck erhält, sondern ein neues Prinzip, welches das Gleichgewicht aller- 
dings keineswegs aufopfert, aber uns dasselbe nicht in der Ruhe, sondern 
in dem Kampfe der wirkenden Kräfte zeigt. Suchen wir dafür archi- 
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tektonische Formel, so werden wir dabei nicht von der Grundlinie, sondern 
von den schrägen Flächen des Giebeldaches ausgehen müssen. Es ist ge- 
wissermaßen der Kampf und der Konflikt der von beiden Seiten gegen die 
Mitte drückenden Massen des Giebeldaches, der durch die in der Mitte aus- 
einander weichenden Figuren zum Ausdruck gelangt, aber zugleich durch 
ihr energisches Gegenstreben seine Lösung findet; ein Kampf, der auch 
künstlerisch in der bewegteren Handlung et einen bestimmten Aus- 
druck erhalten muß. 

Doch genug! Es handelte sich zunächst darum, zu beweisen, daß meine 
Auffassung en en der aiginetischen Gabene Kove subjektive, 
sondern eine in der Erkenntnis der inneren künstlerischen Gesetze objektiv 
begründete war. Allerdings zeigt sich in diesem Beispiele der noch nicht 
zu vollster Freiheit ee Kunst das Gesetz noch als ein strenges, 
fast rein mathematisches, aber innerhalb der gegebenen Grenzen erscheint 
es bereits als in sich so vollkommen durchgebildet, daß wir voraussetzen 
müssen, die Grundidee sei nicht von dem aiginetischen Künstler zuerst er- 
funden, sondern nur auf der Basis früherer Versuche bis zu dieser Vollendung 
weiter entwickelt worden. Noch in dem Vordergiebel des Zeustempels in 
Olympia ist dieselbe bis auf die Modifikation des Zentrums unverändert 
und in großer Strenge festgehalten, und wir gewinnen dadurch eine innere 
Bestätigung für das von Urlichs (Über den ee des Zeus in Olympia: 
Philologenversammlung in Halle) auf anderem Wege erlangte Resultat, daß 
Paionios diese Gruppe vor der Ankunft des Phidias in Olympia und also 
noch von seinem Einflusse unabhängig gearbeitet habe. Bei Phidias und 
den Späteren macht sich allerdings der allgemeine Fortschritt der Kunst zu 
voller Freiheit in der mehr rhythmischen Dame des einzelnen und 
in der mehrfachen Verknüpfung einzelner Figuren zu kleineren Gruppen 
innerhalb der Hauptgliederungen des Ganzen geltend (vgl. Jahrb. f. klass. 
Philol. Suppl. Bd. IV 254); — aber diese selbst bleiben wenigstens in den 
Vordergiebeln dieselben wie bisher; und wenn in der Komposition der hin- 
teren Giebel ein Wechsel eintritt, so erscheint derselbe keineswegs als will- 
kürlicher Einfall eines einzelnen, sondern wir erkennen sofort, daß auch 
hier das Gesetz nicht aufhört zu walten, sondern fortfährt, sich für neue 
Bedürfnisse neu, aber stets auf analogen Grundlagen zu entwickeln und 
umzubilden. Selbst in dem Giebelschmucke eines römischen Tempels, dem 
des kapitolinischen Jupiter (Mon. d. Inst. V 36 [ Brunn, Kl. Schr. I S. 105, 
Abb. 31], dessen Erfindung freilich älter als seine letzte Wiederherstellung 
in der Kaiserzeit sein mag, lassen sich trotz der durch die Höhe des Giebels 
veränderten Bambsngenger die Spuren der Adlerkomposition unschwer 
erkennen, und erst in der ah symmetrischen Nebeneinanderstellung der 
Figuren an einem Kaisertempel des zweiten Jahrhunderts (ib. 40) [Kl. Schr. I 
S. Ei; Abb. 34] zeigt es sich, daß das Bewußtsein des in der griechischen 
Kunst al typisch festgahaltenen Grundgedankens völlig Teräch runden ist. 
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Paionios und die nordgriechische Kunst.*) 
(1876.) 


Die glänzenden Erfolge der Ausgrabungen in Olympia haben mit Recht 
allgemeines Aufsehen erregt, und mit Spannung folgt man den Berichten, 
die nach jedem wichtigeren Funde ungesäumt veröffentlicht werden. Mit 
dem Abdrucke der Inschriften, die sich leicht abschreiben und mit Hilfe 
von Papierabdrücken sogar faksimilieren lassen, ist bereits der Anfang ge- 
macht worden. Schwieriger ist es, in weiteren Kreisen die Neugier hin- 
sichtlich der Skulpturen zu befriedigen. Bei meiner Anwesenheit in Berlin 
vor wenigen Wochen besaß man dort nur einige mehr skizzierte als stili- 
stisch durchgeführte Zeichnungen und einige kleine matte Photographien. 
Sie genügten ungefähr, um erkennen zu lassen, daß die Skulpturen des 
Paionios in einem anderen Stil gearbeitet waren, als man wohl allgemein 
erwartet hatte und erwarten mußte, solange man Paionios zu den Schülern 
des Phidias zählte; sie waren dadurch eher geeignet das Urteil zu ver- 
wirren als zu klären. Aber auch durch die Betrachtung der Originale für 
sich allein dürfte es schwerlich sobald gelingen, die stilistischen Eigentüm- 
lichkeiten dieser Skulpturen in ihrer kunstgeschichtlichen Stellung und Be- 
deutung richtig zu erfassen und zu definieren. Wohl aber ist dies möglich 
im größeren Zusammenhange umfassender kunstgeschichtlicher Studien, und 
ihnen verdanke ich es, daß ich durch die neuen Entdeckungen nicht über- 
rascht worden bin. Da ich imstande zu sein glaube, den Weg zu zeigen, 
auf dem wir schneller zu einem vollen Verständnis zu gelangen vermögen, 
so mag es mir gestattet sein, was ich über die Kunst des Paionios schon 
vor zwei Jahren in meinen Vorlesungen vorgetragen und im vorigen Jahre 
schriftlich ausgearbeitet habe, hier unverändert mitzuteilen und durch Aus- 
züge aus einigen anderen Kapiteln der Kunstgeschichte zu ergänzen. Wenn 
dadurch die Darstellung einen etwas fragmentarischen Charakter erhält, so 
ist es doch vielleicht auch von einigem Interesse zu sehen, bis zu welchem 
Punkte die Forschung vor den neuesten Entdeckungen vorzuschreiten ver- 
mochte. 

„Im Tempel des Zeus zu Olympia war das Bild des Gottes von Phidias 
gearbeitet; die Statue für den hinteren Giebel führte Alkamenes aus, die 
für den vorderen Paionios aus Mende, einer Stadt der makedonisch-chalki- 
dischen Halbinsel Pallene (Paus. V 10, 6). Diesen Paionios hatte man früher 
für einen Künstler aus der Genossenschaft des Phidias gehalten. Mit Recht 
aber fragte Urlichs (in den Verhandlungen der 25. Philologenversammlung 
zu Halle 1867 8. 76), warum Phidias, wenn ihm die Verteilung der Ay 
beiten zugefallen wäre, nicht dem besten seiner Schüler, dem. Alkamenes, 
den ehrenvolleren Platz an der Vorderseite des Tempels eingeräumt hätte. 
Die einfachste Antwort war natürlich die, daß zur Zeit der Ankunft des 
Phidias die vordere Gruppe wahrscheinlich schon vollendet war; ja es er- 
scheint keineswegs unmöglich, daß die Berufung des Phidias überhaupt erst 
etwa infolge des Todes des Paionios stattfand. Diese Vermutung wird durch 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akad. d. W., philos.-philol. Classe, 1876, I 3 
3. 315342. 
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den Umstand nahe gelegt, daß nach der Berechnung von Urlichs (a, a. O.) 
das einzige sonst noch bekannte Werk dieses Künstlers, eine Nike, welche 
die Messenier wegen eines Sieges über die Akarnanen und die Stadt Oiniadai 
nach Olympia weihten, schon in der 81. Ol. |456—453 v. Chr.], also etwa 
20 Jahre vor der Ankunft des Phidias gearbeitet sein mußte. Jedenfalls 
liegt hinlänglicher Grund vor, den Paionios von der Verbindung mit Phidias 
loszulösen. 

In der von Paionios ausgeführten vorderen Giebelgruppe war das Wett- 
fahren des Pelops und des Oinomaos noch in Vorbereitung dargestellt. Die 
Mitte nahm das Bild des Zeus ein als ein unbewegtes, fast mathematisches 
Zentrum, um welches sich als Hauptpersonen rechts vom Zeus Oinomaos 
und seine Gemahlin Sterope, links Pelops und Hippodameia gruppierten. Es 
folgten hinter Oinomaos sein Wagenlenker Myrtilos, vor den Rossen des 
Viergespannes sitzend, mit dem außerdem noch zwei Knechte beschäftigt 
waren, hinter Pelops gleichfalls dessen Wagenlenker Sphairos oder Killas 
mit dem Gespann und zwei Knechten. Den Sehluß bildeten rechts der 
liegende Flußgott Kladeos, links der Alpheios. Indem über die geistigen 
Beziehungen der gewählten Szene zum Tempel an einer anderen Stelle zu 
handeln ist, mag hier zunächst bemerkt werden, daß die Ruhe und Ge- 
messenheit der Handlung in einem bestimmten Gegensatze steht zu der 
lebendigen Bewegung des Kampfes der Lapithen und Kentauren, der in dem 
hinteren Giebelfelde dargestellt war. Dennoch muß neben der Ruhe die 
strenge Regelmäßigkeit der Komposition auffallen: es entspricht sich durch- 
aus Figur für Figur, und höchstens könnte.in der Motivierung der einzelnen 
sich entsprechenden Gestalten eine äußerst beschränkte Abwechslung erstrebt 
worden sein. Ein Schüler des Phidias würde angesichts der Giebelgruppen 
des Parthenon sich freier bewegt haben, und so dient der Charakter der 
Komposition zur Bestätigung der obigen Annahme, daß Paionios noch un- 
abhängig von Phidias in dem Geiste einer etwas älteren und befangeneren 
Kunst gearbeitet habe. 

Außer den Giebelgruppen hatte der Tempel einen weiteren plastischen 
Schmuck an den Metopenreliefs der vorderen und hinteren Seite des Cella- 
baues, von denen zahlreiche, aber nur wenige größere Bruchstücke durch 
die französische Expedition im Jahre 1829 ausgegraben und in das Museum 
des Louvre versetzt worden sind (Clarac, Mus. de sculpt. II pl. 195”) [vgl. 
Olympia II Taf. 45]. Die Architektur verlangt sechs Metopen auf jeder 
Seite, und da Pausanias als Gegenstände der Darstellung nur elf Taten 
des Herakles anführt, so ist schwer zu entscheiden, ob wir eine Flüchtigkeit 
in der Aufzählung oder eine Lücke im Text des Pausanias annehmen sollen. 
Nach seiner Beschreibung war die Reihenfolge der Taten an der Vorderseite 
die folgende: 1. Eber; 2. Diomedes; 3. Geryon; 4. Atlas; 5. Augiasstall; 


an der Rückseite: 
1. Amazone; 2. Hindin; 3. Stier; 4. Vögel; 5. Hydra; 6. Löwe. 


Da sich demnach die Kämpfe, welche gewöhnlich als die frühesten 
gelten, auffälligerweise auf der Rückseite fanden, so scheint der Künstler 
von der Ansicht ausgegangen zu sein, daß der Beschauer von der Betrach- 
tung der vorderen Giebelgruppe sich sofort zur hinteren wenden und erst 
hiernach zur Betrachtung der Metopen übergehen sollte, die ihn dann in 
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natürlicher Folge nach einmaligem Umgange des Tempels wieder zum Ein- 
'gange desselben zurückführten. Die Reihe beginnt also an der Rückseite 
zunächst der Ecke rechts vom Beschauer mit dem Löwen. Nach einem er- 
haltenen größeren Bruchstücke lag derselbe tot am Boden, und Herakles, 
nach links, also der Mitte zugewendet, setzte den rechten Fuß auf seinen 
Körper, während er die Keule in der Linken auf den Boden stützte [Olympia III 
Taf. 35, 1]. In strenger Entsprechung scheint am anderen Ende die Ama- 
zone am Boden gelegen und Herakles den Fuß auf sie gesetzt: zu haben, 
etwa wie auf einem Pariser Sarkophage (Clarac 196, 212). Sehr wohl 
lassen sich sodann Hydra und Hirschkuh als Gegenstücke denken, schwerer 
dagegen die Vögel und der Stier. Letztere Gruppe, die am besten erhaltene 
|Abb. 13], zeigt uns den gewaltigen Stier nach der Mitte stürmend und 
Herakles, wie er, mit der Wucht 
seines Körpers nach der ent- 
gegengesetzten Seite zurück- 
gelehnt, den Kopf des Tieres 
mit seiner Linken rückwärts 
beugt und ihn mit einem Schlage 
bedroht: eine Komposition von 
höchster Energie, die außerdem 
den gegebenen Raum in beson- 
ders günstiger Weise ausfüllt. 
Herakles allein mit den Vögeln 
vermochte hierzu kein genü- 
gendes Gegengewicht zu bilden, 
wenn auch der bewegten Gestalt 
des Stierbändigers die nicht min- 
derbewegtedes Bogenschützen*) 
entsprochen haben mag. Hier 
scheint also durch die glücklich 
erhaltene Figur der auf einem 
Felsen sitzenden Ortsnymphe 
13. Herakles und der Stier. Metope von der Ostseite des | Abb. 14] eine wenigstens ma- 
Zeustempels in Olympia. (Winter, Kunstgesch. in Bildern.) terielle Ausgleichung versucht 
worden zu sein, die auch künst- 
lerisch durch die Wendung des Oberkörpers nach rückwärts, entsprechend 
dem zurückgebogenen Kopfe und Nacken des Stieres noch weiter unterstützt 
wurde. — An der Vorderseite bilden in der Mitte die bewegten Kampf- 
szenen mit Diomedes und Geryon passende Seitenstücke. Atlas, der hier 
das Hesperidenabenteuer vertritt, scheint in Herakles, sofern er den Eber 
auf der Schulter trug, sein Gegenstück gefunden zu haben; und so würde 
endlich die wohl auf eine Figur beschränkte Szene im Lande des Augias 
durch die von Pausanias nicht erwähnte Heraufführung des Kerberos ihre 
passende Ergänzung finden. An der Vorder- wie an der Rückseite scheinen 
demnach die mittleren Szenen die reichsten und bewegtesten, die an den 
Ecken die einfachsten und ruhigsten gewesen zu sein. 
Über den Stil dieser Bildwerke, wie wir ihn aus den erhaltenen Resten 


*) Der Körper des Herakles, vgl. Abb. 14, war damals noch nicht gefunden. 
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kennen lernen, ist bisher kaum ein entschiedenes Urteil ausgesprochen wor- 
den. Nur darin war man zuletzt einig, daß von einem Zusammenhange mit 
der attischen Schule des Phidias nieht wohl die Rede sein könne. Ebenso- 
wenig finden sich bestimmte Berührungspunkte mit der peloponnesischen 
Kunst (über welche ich einige Bemerkungen im nächsten Hefte der archäo- 
logischen Zeitung mitteilen werde) [S. 141]. Wenn nun Paionios die vor- 
dere Giebelgruppe ausführte, warum soll er nicht direkt oder indirekt an 
den wahrscheinlich noch etwas früheren Arbeiten der Metopen beteiligt ge- 
wesen sein? Die Skulpturen selbst werden: die sicherste Antwort auf diese 
Frage geben. 

Die am vollständigsten 
erhaltene Nymphe [ Athena. 
Abb. 14] sitzt auf einem 
knappen Felsenabhange, so 
daß sie den Unterkörper 
seitwärts nach links wen- 
den muß und auch so noch 
nicht einen sicheren Stand 
für ihre Füße zu finden 
vermag. Der Oberkörper 
aber, indem er im linken 
Arm eine Stütze sucht, 
wendet sich nach der ent- 
gegengesetzten Seite, wo- 
hin auch der etwas abwärts 
gerichtete Blick folgt, eben- 
sowie die Bewegung des 
rechten Armes, der wohl 
ursprünglich einen Zweig 
hielt. Es ist eine zufäl- 
lige, momentane, der Wirk- 
lichkeit mit Glück abge- 
lauschte Stellung, die sich 14. Herakles bringt Athena („Ortsnymphe“) die stymphalischen 


Vögel. Metope von der Ostseite des Zeustempels zu Olympia. 
recht wohl auch als sta- 2 ? (Winter, Kunstgesch. in Bildern.) 


-tuarisches Motiv und nicht 


weniger in einem Gemälde verwerten ließe. Ist sie aber auch ebenso geeignet 
für das Relief? Scheinen nicht manche Motive nur gewählt, damit die Figur 
wenigstens äußerlich in dem Rahmen des Reliefs Platz finde, während nach 
strengerer griechischer Auffassung die Figur von vornherein ‚ganz als Relief 
gedacht wird und jeder einzelne Teil von der Abstraktion des Stilgesetzes durch- 
drungen erscheint? Nicht ganz so stark tritt eine verwandte Auffassung aueh 
Metope mit dem Stierkampfe hervor |Abb.13|. Vom Stier ist der größte Teil 
des Körpers ganz geschickt gleichsam als Hintergrund benutzt; so daß sich der 
Kampf gewissermaßen nur zwischen Herakles und dem stark hervortretenden 
und zurückgewendeten Haupte des Stieres bewegt, dessen Beugung ‚allein 
dem Gegner genügt, um selbst eine so gewaltige Masse, wie der Körper 
des Stiers ist, sich wehrlos zu unterwerfen. Das ist vortrefflich gedacht, 
aber dem Relief ist auch hier wieder mehr durch ein sachliches Motiv als 
durch einen stilistischen Gedanken genügt. Weiter lassen wir uns ebenso 


188 Paionios und die nordgriechische Kunst. 


von der gewaltigen Energie in der Bewegung des Herakles fesseln. Aber 
auch diese Gestalt in Vorderansicht, mit zurückgezogenem Leibe und vor- 
tretenden Schultern und Beinen ist mehr materiell in das Relief hinein- 
gepaßt, als stilistisch in dasselbe hineinkomponiert. Bei dem Fragment einer 
dritten Metope, dem toten Löwen, braucht nur darauf hingewiesen zu wer- 
den, wie der Kopf für den Beschauer in einer eigentümlichen Verkürzung 
erscheint und wie im Grunde keine Fläche des Körpers in der oberen Fläche 
des Reliefs liegt. — Diese Nichtachtung der Forderungen des strengeren 
griechischen Reliefstils, welcher die Figuren weniger auf die Grundfläche 
aufsetzt, als daß er sie der ideellen Oberfläche unterordnet, scheint aber 
durchaus nicht auf künstlerischem Unvermögen zu beruhen, sondern in engem 
Zusammenhange mit der ganzen geistigen Auffassung zu stehen. Der Löwe 
liegt am Boden, wie eben der Künstler einmal ein totes Tier am Boden 
liegend erblickt haben mochte. Die Nymphe sitzt da, ledig jeden Zwanges, 

wie ihn etwa städtische Sitte auferlegt, ganz wie ein Hirtenmädchen im 
Freien, das seine Herde weidet. Herakles bekämpft den Stier nicht mit 
Hilfe einer kunstmäßig geübten Athletik, sondern der Gewalt des Stiers 
wirft er das Gewicht seines eigenen wuchtigen Körpers entgegen. Überall 
hat die Komposition etwas Anspruchsloses, Schlichtes, Naturwüchsiges; nicht 
den absolut schönsten, sondern den einfachsten, sprechendsten Ausdruck des 
Gedankens sucht der Künstler. Nicht minder schlicht ist die formale Be- 
handlung. Der Vortrag hat, ohne an Überfülle zu leiden, doch etwas Breites 
und Massiges. Am Herakles ist es nicht etwa, wie beim Diskobol des Myron, 
die Spannung der einzelnen Muskeln, auf der die Entfaltung heldenmäßiger ' 
Kraft beruht, sondern ihr von Natur volles und gesundes Wachstum, so daß 
an ihnen trotz lebhafter Bewegung doch keine Anstrengung sichtbar wird 
und der Künstler auf die Andeutung schwellender Adern u. a. verzichtet 
hat. Auch im Stier befleißigt sich der Künstler, die Formen des großartig 
angelegten Tieres in den Umrissen wie in den Flächen einfach zu behandeln. 
Die Nymphe bewahrt, wie in der Haltung so auch in den Formen und in 
ihrer Gestalt den Charakter eines nicht zarten, sondern gesunden und kräf- 
tigen Dandmädchens. Ihr Oberkörper hat durch den aigisartigen Überwurf 
sogar ein etwas schweres Ansehen erhalten. Am Unterkörper folgt zwar 
das Gewand der Bewegung und den Formen des Körpers, aber nur in den 
allgemeinen Motiven; es kommt weder das Detail der Körperformen in seinen 
feineren Begrenzungen zur Geltung, noch ist den Linien der Falten, ihrer 
Durchbildung und Brechung an sich eine besondere Bedeutung beigelegt. — 
Haar und Bart sind fast nur in ihren gesamten Massen angelegt und be- 
durften weiterer Ausführung durch die Farbe. Wo sie plastisch mehr aus- 
geführt sind, wie teilweise an einem fragmentierten weiblichen Kopfe, ver- 
raten sich noch deutliche Spuren archaischer Behandlung, die sich an der 
Mähne eines Pferdes zu hart architektonischer Schematisierung steigert. An 
den Köpfen selbst endlich offenbart sich allerdings in der Bildung der Augen 
der Fortschritt der neueren Zeit; sonst aber gipfelt gerade in ihnen die 
gesamte Auffassung des Künstlers, wie wir sie bisher erkannt haben: sie 
zeigen einen gesunden kräftigen Organismus, aber weder besondere Feinheit 
in den Formen noch ein Bestreben, dieselben durch geistigen Ausdruck 
höherer Art zu beleben. Der beobachtende Blick der Nymphe hält sich 
innerhalb des naiven unbefangenen Wesens, das sich in der ganzen Gestalt 
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aussprach , und in dem Kopfe des stierbändigenden Herakles äußert sich 
kaum die materielle Anstrengung des Kampfes. 

4 Täehen wir jetzt das Resultat, so leuchtet ein, daß die Strenge schul- 
mäßiger Durchbildung, wie wir sie als das Grundwesen peloponnesischer 
Kunst zu erkennen haben, hier durchaus fehlt. Ebenso fehlt aber auch 
jenes feinere Empfinden des attischen Geistes, das in den Formen zu Fein- 
heit und Anmut, auf dem geistigen Gebiete zu idealer Auffassung führte. 
Wir haben es hier mit einer dritten, spezifisch verschiedenen Kunstrichtung 
zu tun, der ihr Verdienst keineswegs abgesprochen werden soll. Wir werden 
uns jetzt der früheren Betrachtungen über die Kunst Nordgriechenlands... 
erinnern.“ 

Zum Verständnis der aus denselben abgeleiteten Folgerungen wird es 
nötig sein, aus einem früheren Kapitel der Kunstgeschichte die wichtigsten 
Abschnitte hier mitzuteilen: 

„In den nördlich vom eigentlichen Hellas gelegenen Ländern, Make- 
donien und Thrakien, sind erst in neuerer Zeit einige Marmorskulpturen ent- 
deekt worden, die wohl geeignet sind, diesen Gegenden in der kunstgeschicht- 
lichen Forschung eine erhöhte Aufmerksamkeit zuzuwenden. Wir werden 
uns ihrem Verständnisse auf einem klei- 
nen Umwege durch Herbeiziehung einer 
anderen Denkmälerklasse zu nähern suchen, 
nämlich der altertümlichen Silbermünzen 
von Thasos und den diesen Inseln gegen- 
überliegenden Gebieten der Letäer, Orres- 
kier und Bisalter, denen sich die der ersten 
Mlaedner, ag makedonischen Könige sowie einiger chal- "f; raner, ee 

Greek Coins.) kidischer Städte, besonders Akanthos, an- Greek Coins.) 

schließen. Die ältesten Typen zeigen uns 
einen Satyr mit Tierhuf, der eine fliehende Nymphe erfaßt |Abb. 15 nach 
Gardner, Types of Greek Coins Taf. III 1] oder in seinen Armen davonträgt, 
einen Kentauren gleichfalls als Frauenräuber, oder auf den kleineren Stücken 
einen kauernden oder knienden Satyr (Mionnet Suppl. IH pl.VI; VII). Man 
hat in ihnen barbarische Nachahmung griechischer Fabrik sehen wollen; allein 
mit dem barbarischen Charakter, den die späteren Nachahmungen der Münzen 
Philipps von Makedonien und der Tetradrachmen von Thasos tragen, haben 
sie nicht das mindeste gemein. Allerdings sind die Figuren in ihren Umrissen 
von einer außergewönlichen Breite und Massivität, welche die der ältesten 
selinuntischen Metopen noch weit übertrifft, und auch in der Modellierung 
des starken Reliefs treten die Formen in großer Fülle und Massenhaftigkeit 
auf. Aber es fehlt diesen Figuren innerhalb solcher Schwere und Plumpheit 
keineswegs an dem richtigen inneren Zusammenhange, sowie an einem ziem- 
lich richtigen Verständnis der Hauptformen, ja hier und da sogar nicht an 
einem Eingehen auf charakteristische Details. In den Köpfen der Satyrn 
wie der Kentauren ist der derb tierische Charakter schon ziemlich bestimmt 
typisch entwickelt. Endlich aber verrät sich in der Technik keine Un- 
beholfenheit, sondern bewußte Handhabung der in so alter Zeit überhaupt 
verfügbaren Mittel, eine materielle Routine, welche durch mancherlei Detail, 
wie das perlenartige Haar, die Andeutung von Knöchel und Kniescheibe, den 
Eindruck der Schwere zu mildern, zu verfeinern strebt. Für die Ursprüng- 
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lichkeit dieser besonderen stilistischen Behandlung spricht der Fortschritt, 
der sich innerhalb der verwandten Typen verfolgen läßt, an den thasischen 
Nymphenräubern z. B. sogar bis zu freier und schöner Durchführung im 
einzelnen neben dem Festhalten am Typischen in Haltung und Bewegung 
(Mionnet Suppl.-II p. 545, 2—4 der Tafel) [Abb. 16 nach Gardner, Types 
Taf. III 28]. -In dem, wie es scheint, etwas jüngeren Typus eines speer- 
tragenden Mannes, der zwei Stiere führt (Mionn. 8. III pl. VIII 2) | Gardner 
II 4], in dem knienden und zurückschauenden Ziegenbock (ib. IX 4—6) 
[Gardner II 12], sowie den Rossen (V 6—7; X 1) können wir nicht um- 
hin, den Sinn für scharfe Charakteristik der Tierformen anzuerkennen. Der 
bogenschießende Herakles auf thasischen Münzen (U pl. VII 4. u. 6) braucht 
den Vergleich des Herakles im aiginetischen Ostgiebel nicht zu scheuen. In 
den Münzen von Akanthos aber mit dem mehrfach variierten Typus eines 
Löwen, der einen Stier zerfleischt (III pl. IH u. IV), überrascht uns ein zu 
hoher Vollendung durchgebildeter dekorativer Stil. Die übermäßige Breite 
und Massenhaftigkeit ist; gemildert; aber es bleibt immer eine breite Fülle 
der Anlage, die schon äußerlich das Feld der Münze fast vollständig zu- 
deckt, sowie ein pastoser Auftrag des Reliefs. Es erhält sich ebenso neben 
den vollen und gerundeten Hauptformen die scharfe Betonung gewisser De- 
tails namentlich an den Extremitäten, an den starken Halsfalten des Stieres, 
die feine dekorative Durchbildung der Löwenmähne. 

So im Zusammenhange betrachtet liefern diese Münzen den Beweis, 
daß jene thrakisch-makedonischen Gegenden eine kunstgeschichtliche Provinz 
für sich bilden, welcher einheitliche künstlerische Grundanschauungen eigen 
sind, ein besonderer Stil, der in seinen derben Anfängen ziemlich weit in 
das sechste Jahrhundert zurückgehen mag und sich mindestens bis an die 
Grenze der archaischen Kunst, also gegen die Mitte des fünften verfolgen 
läßt, ja in manchen Eigentümlichkeiten wohl bis in die Blütezeit der Kunst 
nachwirkt, wie z. B. die volle und breite .Behandlung der Köpfe auf Münzen 
von Ainos zeigt (Mionn. S. II pl.V 4) |Gardner IH 35]. Bei aller Selb- 
ständigkeit dieses Stiles weist indessen schon der Umstand, daß die ältesten 
jener Münzen in asiatischer Währung geprägt sind, auf Verbindungen mit 
den älteren Kulturländern Asiens hin, die gewiß auch auf die Ausübune 
der Kunst nicht ohne Einfluß waren. An Asien erinnert die anfanos über 
schüssige Breite, an Asien die dekorative Betonung nicht nur des Et. 
der Mähnen, sondern auch gewisser Detailformen, besonders der Beine “ 
Asien endlich die routinierte Technik, wenn auch natürlich alles darch dei 
besonderen Volkscharakter wieder sein besonderes Gepräge erhielt. 

Die materielle Grundlage, auf der diese Entwickelung der Münzprägung 
beruhte, ist in augenfälligster Weise durch den Metallreichtum dieser Geoenden 
und den lebhaft betriebenen Bergbau gegeben, der in Verbindung at an- 
deren günstigen Naturverhältnissen von früh an den Wohlstand fördern 
mußte. In politischer Beziehung aber nahm offenbar die Insel Thasos die 
erste Stelle ein, sowohl durch eigene Fruchtbarkeit und Metallreichtum so- 
wie die Besitzungen auf dem Festlande, als durch die Gunst der Lage, die 
RE Vermittlerin des Handelsverkehrs ‚machte. Um von anderen Nach- 
PS N sei hier nur der Schilderung Herodots (VII 118—120) 

3ewirtung des Xerxes bei seinem Vorbeimarsch auf dem Festlande 


gedacht. Alles atmet hier asiatise Üppiekei i de 
f Alles atmet hier asiatische Üppigkeit, bei der auch der Luxus 
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reichen goldenen und silbernen Tafelgeschirres nicht fehlt. Wollen wir aber 
einen Beweis, daß auch der Kunst als solcher die Pflege nicht fehlte, so 
liefert ihn uns der Name des Aglaophon, eines der ältesten namhaften Maler, 
und der noch berühmtere seines Sohnes, des durch Kimon für Athen ge- 
wonnenen Polygnot; und mit diesem ziemlich gleichzeitig ist Neseus von 
Thasos der Lehrer des eine neue Richtung der Malerei begründenden Zeuxis. 
So stehen wir hier plötzlich nicht etwa einigen vereinzelten Künstlern, son- 
dern einer Kunstschule von der tiefgreifendsten Bedeutung gegenüber. Aber 
Thasos besaß noch einen Reichtum anderer Art, den es mit Paros, von wo 
aus es früh kolonisiert wurde, gemein hatte, nämlich seinen Marmor. Die 
Förderung, welche dadurch in erster Linie die Marmorskulptur erfuhr, wird 
auch auf die übrigen Zweige der Plastik nicht ohne Einfluß geblieben sein, 
und so gewinnt hier die Tatsache 
erhöhte Bedeutung, daß Polygnot, 
wenn auch ungleich berühmter 
als Maler, doch zugleich als Bild- 
hauer mit Ehren genannt wird. 
Unter den hier dargelegten 
Voraussetzungen wird allem, was 
von Resten der Skulptur aus 
Thasos und seiner Umgebung 
erst in den letzten Zeiten be- 
kannt geworden ist, erhöhte Auf- 
merksamkeit zuzuwenden sein.“ 
Das bedeutendste Monument 
aus diesen Gegenden ist offenbar 
das große Relief aus Thasos mit 
der Darstellung des Apollo, des 
Hermes, der Nymphen und Cha- 
riten: Revue arch. 1865, II pl. 24 
et 25; Arch. Zeit. 1867 T. 217 
[Brunn-Bruekmann, Dkm. T. 61|. 
It Vonleiner Grabstele aus Abdera. Athen, National- Da es jedoch eine Ausnahme- 
” museum. (Mitt. d. Athen. Inst.) stellung einnimmt, indem die ein- 
heimische Kunst hier durch be- 
sondere fremde Einflüsse bedingt erscheint, eine Darlegung dieser Verhältnisse 
auf Grund der bisherigen völlig ungenügenden Abbildungen aber nicht wohl 
möglich ist, so wird es besser an dieser Stelle übergangen.*) 
„Aus der Umgebung von Abdera ist kürzlich das Fragment einer Grab- 
stele nach Athen gelangt, leider nur ein J ünglingskopf mit leicht gewelltem, 
an den Spitzen geringeltem Haar (Schöne griech. Bel. 29, 123) [Abb. 1 l In 
mäßig hohem, nach der Mitte etwas gerundetem Relief gearbeitet, zeichnet er 
sich vor allen älteren archaischen Werken durch breite, pastose Behandlung 
aus. Allerdings steht er, obwohl er dem schon vorgeschrittenen Archaismus 
angehört, hinsichtlich des innerlichen Lebens selbst den älteren attischen Ar- 
beiten nach und strebt ebensowenig nach der scharfen und herben Korrekt- 
heit aiginetischer Formen. Dagegen hat er vor ihnen, selbst in dem noch 


*) (Vgl. Brunn, Gr. Kunstg. II S. 213.] 
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schematischen Haar, eine weiche Fülle und eine künstlerische Abrundung 
voraus, wie sie nur das Resultat einer langen Übung zu sein pflegt, welche 
ein ruhiges Fortschreiten nicht ausschließt, aber von energischen Neuerungen 
wenig beunruhigt wird. Suchen wir eine Parallele für diesen Stil, so finden 
wir sie in einem der älteren Hermesköpfe auf Münzen von Ainos (Imhoof- 
Blumer, Choix de monn. I 4), an dem nur das Haar infolge der Metall- 
technik eine etwas größere Schärfe zeigt, während die Breite der Anlage, 
die Weichheit der Formen, ja die ganze Art der Reliefbildung die größte 
Verwandtschaft mit dem Marmor verrät. 


13. Relief aus Pharsalos. Paris, Louvre. (Brunn-Bruckmann, Denkmäler.) 


Erst eine weitere Durchforschung von Nordgriechenland wird die Mittel 
zur Beantwortung der Frage bieten, in welcher lokalen Ausdehnung die ‚all- 
gemeinen Kunstanschauungen jener Gegenden sich geltend gemacht haben 
mögen. Für jetzt darf wenigstens auf eine Tatsache hingewiesen werden 
nämlich daß selbst Thessalien in künstlerischer Beziehung jenem Nordgebiet 
in damaliger Zeit angehört haben muß. Denn nur im Anschluß an die 
Monumente Nordgriechenlands läßt sich ein Relief aus der Gegend von 
Pharsalos behandeln, welches vor wenigen Jahren durch Hanese in das 
Museum des Louvre gelangt ist (Heuzey, Mission scientif. en Macedoine pl. 23; 
Journal des Savans 1868 p. 380) |Br.-Br. Taf. 58. Abb. 18]. Zwei nur 
bis zur Höhe des Ellbogens erhaltene Mädchengestalten stehen einander 
seeenüber mit Blumen in den Händen, wie um sich dieselben gegenseitig 
zu zeigen. Eine eigentümliche Würde und stille Ruhe ist über dans, Ganzen 
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verbreitet. Es läßt sich nicht wohl entscheiden, ob in der Darstellung ein 
tieferer symbolischer Sinn verborgen liegt; allein schon das bloße Halten 
und Zeigen der Blumen, die Aufmerksamkeit des gegenseitigen Anschauens 
zieht uns an. Eine feine, noch etwas befangene Empfindung macht sich 
nicht nur in der leisen Neigung der Köpfe, sondern auch in der Bewegung 
und Anordnung der Hände geltend, auf welche der Künstler eine besondere 
Sorgfalt verwendet hat. Wenn ferner unter den Fortschritten der Malerei 
des Polygnot angeführt wird, daß er die Köpfe der Frauen mit buntfarbigen 
Binden schmückte, so sehen wir an diesem Relief, was auch die Plastik 
nach dieser Richtung zu leisten vermochte. Nehmen wir dazu die große 
Breite der Formen im einzelnen wie in der Anlage des Ganzen, welches 
die Grundfläche des Reliefs fast vollständig bedeckt, so möchte man sich 
fast in eine Zeit vollkommen freier und großartiger Entwickelung versetzt 
glauben, wenn nicht einige Spuren von schematischer Behandlung. in den 
Falten der Gewänder und Binden, in der Anlage des übrigens in der Aus- 
führung fein empfundenen Haares, namentlich aber das noch etwas starre 
Lächeln des Mundes und die von richtiger Profilbildung noch durchaus ent- 
fernte Auffassung des Auges uns fast wider unseren Willen auf die Schranken 
des Archaismus zurückwiese. Setzen wir aber die kritische Betrachtung noch 
weiter fort, so nehmen wir zu unserer Überraschung wahr, in welcher Weise 
der Künstler unser Auge zuerst geblendet hat. An der Figur rechts kann 
die stark angedeutete Brust doch nur die rechte sein: wo aber befindet sich 
die linke? Der Daumen der erhobenen Hand hat eine unmögliche, die Rechte 
der gegenüberstehenden Figur eine gezwungene Haltung, in welcher sie so- 
fort ermüden müßte. Wie haben wir uns die Formen ihres Körpers unter 
der Gewandung in der Höhe des Ellbogens, wie die rechte Schulter und 
die Rückenlinie zu denken? Wie verhält es sich mit der Durchbildung der 
einzelnen Formen an den Armen? Unterliegt nicht auch die Art, wie die 
Umrisse der Oberarme vom Gewande verdeckt sind, von künstlerischer Seite 
einem gewissen Tadel? Und‘ dennoch: wenn wir uns aller dieser Mängel 
bewußt geworden sind, so wird trotzdem unser Gefühl dagegen protestieren, 
daß wir hier überall wirkliche Fehler anerkennen sollen: wir werden ge- 
fangen bleiben durch den Eindruck des Ganzen.. Angesichts dieser Wider- 
sprüche werden wir uns der früher aufgestellten Scheidung zwischen deko- 
rativem und monumentalem Relief erinnern müssen. Indem das erstere 
wenigstens in seinen Anfängen als eine Art Bilderschrift bezeichnet werden 
konnte, machte sich in ihm als eine der ersten Forderungen ein klarer, 
nicht selten bis zum Schematischen gesteigerter Ausdruck in den künstle- 
rischen Motiven der Bewegung und Handlung geltend. In formeller Be- 
ziehung aber mußte das gewissermaßen als erhabene Zeichnung behandelte 
Relief sich durchaus den tektonischen Forderungen dekorativer Raumfüllung 
und Gliederung unterordnen und in dieser relativen künstlerischen Unselb- 
ständigkeit durfte es eine vollkommen plastische Durchbildung, wie wir sie 
vom monumentalen Relief verlangen, nicht einmal erstreben. Offenbar ist 
das schöne Fragment von Pharsalos auf den gleichen Grundlagen erwachsen 
und erfüllt alle Forderungen eines dekorativen Reliefs in vollendetem Maße. 
Um aber ganz zu verstehen, wie es zu dieser Stufe der Vollendung gelangte, 
dürfen wir nicht vergessen, daß gerade die dekorative Kunst in ihren Ur- 
sprüngen auf Asien hinweist, daß sie von früh an in Kleinasien in aus- 
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gebreiteter Übung war und daß die künstlerischen Beziehungen Nordgriechen- 
lands uns ebenfalls nach Kleinasien weisen. Während sich nun im eigentlichen 
Griechenland der Entwickelungsprozeß der Kunst bis zu voller Freiheit in 
die kurze Zeit von kaum mehr als einem Jahrhundert zusammendrängte, in 
“welcher sie überall durch energische Arbeit vorwärts strebt und sich der noch 
hemmenden Bande zu entledigen trachtet, spüren wir an den nordgriechischen 
Arbeiten und besonders in dem Relief von Pharsalos nichts von solcheın 
Ringen und Kämpfen, sondern empfinden, daß wir es mit einer Kunst zu 
tun haben, die ‚seit lange sich im Besitze gewisser Mittel befindet, aber 
mehr danach strebt, sich dieser Mittel mit Geschick zu bedienen und die- 
selben auch innerhalb gewisser Grenzen weiter zu entwickeln, als daß sie 
darauf bedacht wäre, diesen Besitz durch strenge Arbeit auf neuen, bisher 
nicht betretenen Gebieten zu vermehren. Daher jene Ruhe, man möchte 
sagen: Stille, welche über dem Relief von Pharsalos verbreitet ist; dem 
Künstler genügt es zu geben, was er ohne Mühe zu geben vermag, und wir 
begnügen uns, nicht mehr von ihm zu fordern. 

Als A. Dürer im J. 1505 Venedig besuchte, da hatte die Kunst Italiens 
die längere Übung, die an das Altertum anknüpfende Tradition voraus, wäh- 
rend seine eigenen Werke die Spuren sauerer, persönlicher Arbeit nicht ganz 
verleugnen konnten. Ihm mochten die Arbeiten der Italiener erscheinen etwa 
wie uns jene Arbeiten aus Nordgriechenland, ihnen die seinigen etwa wie 
uns die Statuen der Giebel von Aigina. Aber keiner achtete den anderen 
gering. Freilich übte bald nachher die größere Freiheit der Italiener auf 
die Eigenartigkeit der deutschen Kunst eine fast erdrückende Wirkung. 
Glücklicher lagen die Verhältnisse in Griechenland. Das durch die Kämpfe 
mit den Persern erstarkte eigentliche Hellas assimiliert sich, wie wir sehen 
werden, den Besitz seiner nördlichen Stammesgenossen, aber erfüllt ihn durch 
eigene Arbeit mit einem neuen noch höheren Geiste.“ 

Nach Betrachtung dieser Werke, welche der archaischen Kunst ange- 
hören, lenken wir unsere Aufmerksamkeit noch auf einige Denkmäler, die 
den Metopen von Olympia etwa gleichzeitig, wenn nicht sogar etwas jünger 
als dieselben sein mögen. 

„Aus Thessalonike*), also aus der Nähe der Heimat des Paionios, 
stammt eine jetzt im Museum zu Konstantinopel aufbewahrte Grabstele, 
von welcher durch die Vermittelung der Wiener Akademie Gipsabgüsse in 
einige Sammlungen Deutschlands gelangt sind [Br.-Br. Taf. 232®.. Abb, 19]. 
Das Relief stellt einen jugendlichen Krieger dar: nackt bis auf eine leichte 
über die linke Schulter geworfene Chlamys, mit einem hutartigen Helm und 
mit dem Schwerte an der Seite steht er ruhig nach links gewendet da. 
Der Speer lehnt an seinem linken Arme; die Rechte ruht auf dem Rande 
des am Boden stehenden Schildes. Das Wehrgehenk und der obere Teil 
des Speeres waren wahrscheinlich durch Malerei ergänzt. Eigentlich ar- 
chaische Reste sind in der künstlerischen Behandlung nicht mehr vorhanden; 
nur zeigt das Auge noch nicht die reine Profilbildung, und einige Falten 
am Rande der Chlamys sind noch ziemlich regelmäßig gelegt. Sollte daher 
auch die Arbeit etwas jünger sein, als an den Metopen von Olympia, so 
berührt sie sich doch mit diesen trotz der sehr flachen Behandlung des 


*) [Vielmehr aus Pella; vgl. „Nordgriechische Skulpturen“. ] 
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Reliefs in den wesentlichsten Eigenschaften: so vor allem in dem Vollen 
und Breiten der Anlage, in der sich ein malerisches Element nicht ver- 
kennen läßt. Auch hier geht der Künstler weniger von der Abstraktion 
des strengen Reliefstils aus als von der Darstellung der Figur auf der 
Fläche. Trotz der Profilstellung des Kopfes und der Beine erscheint der 
Körper fast in der Vorderansicht, 
in breiten, möglichst unverkürzten 
Flächen. In der Ausführung aber 
begegnen wir wiederum dem Mangel 
schulmäßiger Durchbildung und pla- 
stischer Durcharbeitung der Form. 
Die Beine sind offenbar zu kurz 
und zu schwer geraten, und dieser 
Eindruck wird noch dadurch ver- 
stärkt, daß überhaupt die einzelnen 
Formen ohne Schärfe und Präzision 
in der Zeichnung und in weicher, 
flacher und oberflächlicher Model- 
lierung wiedergegeben sind. Fast 
nachlässig muß die Behandlung der 
Chlamys genannt werden, und nicht 
‘einmal in der äußeren Umrahmung 
des Ganzen ist Regelmäßigkeit er- 
strebt. Und doch entbehrt wieder- 
um dieses Ganze des Reizes nicht. 
Wie in der Stellung und Haltung 
der Gestalt ungezwungene Freiheit 
herrscht, so erscheint auch die ganze 
Arbeit mühe- und anspruchslos und 
läßt uns eben dadurch strengere An- 
sprüche an die Durchbildung des ein- 
zelnen vergessen und an der Gesamt- 
wirkung unser Genüge finden. 

Von verwandtem Charakter 
ist ein jetzt im Louvre befindliches 
Grabrelief aus Thasos, abgebil- 
det in den Ann. d. Inst. 1872 tav. L, 
wo jedoch die Gesamtwirkung ver- 
fehlt ist |Br.-Br. 232°. Abb. 20]. Ze A 
Eine Frau sıtzt nach rechts gewen- 19, Grabstele aus Pella. Konstantinopel. 
det ruhig auf einem Stuhle und hält I AN 
auf der Linken ein Kästchen, aus 
dem sie eine Bandrolle zu nehmen im Begriff ist. Die Bekleidung besteht 
aus einem Untergewande mit geknöpften Halbärmeln, über das ein Mantel 
geworfen ist. Das Haar ist zum größten Teile von einer Haube bedeckt, 
wobei besonders hervorgehoben zu werden verdient, daß der Zipfel des 
Bandes, welches sie umschlingt, dieselbe eigentümliche Anordnung zeigt, der 
wir schon in dem Relief von Pharsalos begegneten. Die Inschrift PIAIZ 


KAEOMHAEOTE bietet für eine bestimmte Datierung keinen genügenden 
13* 
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Anhalt, hindert aber nicht, bis gegen 01. 80 [460° v: Chr.] zurückzugehen. 
Wäre indessen der Kopf nicht erhalten, so würden ‘wir nach dem ersten all- 
gemeinen Eindrucke kaum an eine so frühe Zeit zu denken wagen. Am 
Kopfe finden wir jedoch in den harten und trockenen spiralförmigen Löckehen, 
in dem aus der. Haube heräushängenden Zopfe, in der Stellung des Ohres 
‘und der noch nicht 

völlig gelungenen Pro- 

filbildung des Auges 

' bestimmte Hindeutun- 
gen auf die Zeit des 

Überganges zur vollen 

Freiheit. Die gesamte 

Anlage zeigt auffal- 
lend breite und weiche 

Formen. In dem jeden 

Zwanges ledigen Fal- 

tenwurfe tritt aber et- 

was stilistisch Unent- 

wiekeltes hervor; und 

bei genauer Betrach- 

tung machen sich sogar 

in den verschiedenen 

Teilen des Reliefs be- 

stimmte Widersprüche 

oder, vielleicht rich: 

tiger gesagt, es macht 

sich geradezu eine 

Zwiespältigkeit der sti- 

listischen Behandlung 

geltend. Die ganze, 

dem Auge gerade (en 

face) gegenüberstehen- 

de Seite der Figur liegt 

in der fast ebenen obe- 

ren Fläche des Reliefs; 

die Falten sind we- 

nig vertieft und nur 

oberflächlich gewisser- 

20. Grabrelief der Philis. Aus T'hasos. Paris, Louvre. maßen herausgeschält. 
(Brunn-Bruckmann, Denkmäler.) Auf der Fläche des 


.. 


Armels verschwinden 
sie fast ganz, so daß man vermuten möchte, sie seien durch Malerei, d. h. 
nicht durch einfache Farbe, sondern durch Farbe mit Licht und Schatten weiter 
ausgeführt gewesen, und es sei überhaupt das Ganze nicht ein eigentliches Re- 
lief, sondern ein plastisch präparierter Untergrund für ein auf demselben aus- 
zuführendes Gemälde. Selbst der obere Teil des Kopfes und die Seiten der 
I 5 2: i 
Wangen teilen noch diesen flachen Charakter; und erst wo am Gesicht, an der 
Brust, an den Beinen sich die Formen dem Beschauer in entschiedener Profil- 
stellung zeigen, tritt ein völliger Wechsel der Behandlung ein. Die Grundfläche, 
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von der sich der Kopf abhebt, liegt hier bedeutend tiefer, und die Protilteile, 
die beim Flachrelief in der Verkürzung fast verschwinden müßten, erscheinen 
in durchaus plastisch gerundeter Modellierung. Dadurch wird allerdings das 
Auge nach der Mitte auf die für den geistigen Eindruck wichtigsten Teile 
f der Komposition hingeführt. Aber das Prinzip, hier durch das stärkere 
Relief eine bestimmte Licht- und Schattenwirkung hervorzurufen und den 
Rest durch die flache Behandlung gewissermaßen abzudämpfen, ist gewiß 
mehr malerisch als plastisch, ja man möchte das ganze Empfinden, aus dem 
diese Komposition hervorgegangen ist, ein. malerisches nennen. Nicht die 
Form, sondern ihre Erscheinung ist es, die wirkt. Wie bei den beiden 
Mädchen von Pharsalos vergessen wir fast die Form über der Stimmung, 
welche das Ganze beherrscht. Wenn darin vom Standpunkte plastischer 
Stilistik ein leiser Tadel liegt, so wird doch dadurch das sonstige künst- 
lerische Verdienst nicht geschmälert. Oft genug mußte bei der Kunst des 
eigentlichen Hellas darauf hingewiesen werden, wie dort alle Kräfte in An- 
spruch genommen waren, um.sich die Form völlig zu unterwerfen, so daß 
das geistige Empfinden vorläufig zurücktreten mußte. Die nordgriechische 
Kunst zeigt hiervon die Gegenseite: sie wendet sich, sozusagen, mehr an 
unser Empfinden als an unseren Verstand. So hat sie das Verdienst, ein 
neues Element in die Plastik eingeführt zu haben...“ 

Nach dieser längeren Abschweifung kehren wir wieder zu den Metopen 
‘von Olympia zurück und knüpfen den Faden der Erörterungen in demselben 
Satze wieder an, in welchem wir ihn S. 189 abgerissen haben: 

„Wir werden uns jetzt der früheren Betrachtungen über die Kunst 
Nordgriechenlands, besonders der Schlußbemerkungen über das Relief von 
Pharsalos erinnern. Freilich mag es zuerst gewagt erscheinen, dieses ganz 
flache dekorative Relief mit den stark erhobenen Skulpturen von Olympia 
zusammenzustellen, während wir uns früher an anderen Metopen, nämlich 
den ältesten von Selinunt, gerade den Gegensatz monumentaler und deko- 
rativer Skulptur klar zu machen suchten. Monumental aber wurden diese 
letzteren nicht durch den Zweck, der ja bei allen Metopen in gewissem 
Sinne ein dekorativer bleibt, sondern durch die Art der künstlerischen Be- 
handlung. Da ist nun bei den Skulpturen von Olympia in Betracht zu 
ziehen, daß sie nicht wie die ältesten selinuntischen an der Außenseite des 
- Peristyls, sondern an der Öellawand unter der Säulenhalle angebracht waren, 
und daß mit Rücksicht auf die schwache Beleuchtung, um nicht das Auge 
durch Einzelheiten zu verwirren, eine einfachere, etwas massige Behandlung 
durchaus berechtigt war. So nähert sich das Relief trotz seiner Höhe wieder 
der dekorativen Art, und diesem Charakter entspricht es, daß auf einen ein- 
fachen, klaren Ausdruck des Gedankens in den künstlerischen Motiven in 
erster Linie Wert gelegt wurde, wogegen die besonderen und selbständigeren 
Anforderungen an formal künstlerische Durchbildung im einzelnen mehr in 
den Hintergrund traten. Die Erfindung macht dadurch den Eindruck der 
Frische und Unbefangenheit, die auf den Beschauer unmittelbar wirkt und, 
indem sie an ihn keine anstrengenden Zumutungen stellt, auch verhindert, 
daß vom Beschauer wieder Ansprüche gemacht werden, deren Erfüllung nicht 
beabsichtigt wird. Diese-Unbefangenheit kann aber nur das Resultat der 
Sicherheit im Gebrauche der für den Zweck verwendeten Mittel sein, wobei 
indessen kein Nachdruck darauf zu legen ist, daß in den Skulpturen von 
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Olympia der in dem Relief von Pharsalos noch erkennbare Archaismus bis 
auf geringe Äußerlichkeiten vollständig überwunden ist. Es handelt sich 
hier vielmehr um den beiden Werken gemeinsamen freieren oder wohl rich- 
tiger: laxeren Charakter, welcher der auf asiatischer Grundlage erwachsenen 
nordgriechischen Kunst eigen ist. Während die archaische Kunst des eigent- 
lichen Hellas sich durch strenge Zucht und Schule Schritt für Schritt zum 
Gebrauche der Freiheit im höchsten und edelsten Sinne vorbereitet, haben 
wir es hier mit einer Kunst zu tun, die unter Verwertung eines alten er- 
erbten Besitzes an äußeren Mitteln sich nach und nach ohne besondere An- 
strengung entwickelt, mehr auf dem Wege praktischer Übung und Routine, 
als durch bewußte Anwendung und Ausbildung neuer Prinzipien. Das zeigt 
sich auch darin, daß sie selbst auf derjenigen Stufe der Freiheit, auf welcher 
wir sie jetzt finden, ihren Ausgangspunkt nicht verleugnet. Während die 
Kunst von Hellas seit dem ersten Auftreten bestimmter Schulen um Ol. 50 
|580 v. Chr.] überall an der Ausbildung spezifisch plastischer Prinzipien 
arbeitet, können wir diese auf Asien zurückweisende Kunst zwar nicht. ge- 
radezu eine malerische nennen, aber sie geht aus von der Darstellung der 
Figur auf der Fläche. Sie übersetzt zuerst den gewebten Teppich in das 
mehr gezeichnete als modellierte Flachrelief. Aber auch jetzt, wo das letz- 
tere eine größere Höhe annimmt, strebt es mehr, die gesamte Erscheinung 
wiederzugeben, als die einzelnen Formen nach allen Seiten den strengen 
Forderungen plastischer Durcharbeitung unterzuordnen. Damit hängt denn 
auch die Breite und volle Kräftigkeit, das Pastose des Vortrags zusammen, 
„indem eben darin die Gesamtheit der Erscheinung zur Geltung kommt im 
Gegensatz zu der durch sorgsames Ab- und Verarbeiten erzeugten Sauber- 
keit und Feinheit, zu der etwa gleichzeitig die Kunst eines Kalamis vor- 
geschritten war. 

Daß die Metopen von Olympia, wenn nicht Werke von der Hand des 
Paionios, doch unter seinem unmittelbaren Einflusse entstanden waren, wird 
demnach nicht länger zweifelhaft sein können. Auch die Frage, weshalb die 
Eleer einem Künstler aus Nordgriechenland die Arbeiten am Zeustempel 
übertrugen, läßt sich jetzt leicht beantworten. Peloponnesier und Aigineten 
hatten sich vorzugsweise der Ausbildung der statuarischen Einzelgestalt und 
hier wieder der Athletenbildung in der Technik der Bronze zugewandt, In 
den aiginetischen Giebelstatuen tritt diese Tendenz noch deutlich hervor 
und läßt uns in der Gesamtkomposition ein malerisches Element vermissen 
dessen Berechtigung innerhalb gewisser Grenzen gerade in dem dekorativen 
Charakter architektonischer Skulpturen begründet ist. Was hier fehlte. das 
leistete die nordgriechische Kunst; und diese Eigenschaft ist es offenbar, der 
sie ihre Beschäftigung in Olympia verdankte. Daß auch Athen von diosen 
Einflüssen nicht frei blieb, ist an einer anderen Stelle zu erörtern.“ 

Hier beschließe ich für Jetzt meine Bemerkungen über Paionios und 
= Porn srechiene Kunst, indem ich nur noch zum Verständnis des letzten 
atzes, der für manchen ein Rätsel enthalten mag, den Schlüssel mit einem 
einzigen Worte hinzufüge; es lautet: Polygnot. Wenn aber die Veröffent- 
a ee a ee a 
schrift „The Academy“ (Nr. 208 29, April 1876), a a u, denyzes 
lichkeit der Redaktion eben en vor dem Agebinse N n aan 

Ab: sse meiner Arbeit zugeht. 
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Der Verfasser Sidney Colvin, der in Begleitung C. T. Newtons kürzlich 
Olympia besuchte, unterzieht in demselben die neuen Funde mit feinsinnigem 
Verständnis einer analytischen Betrachtung, und es gereicht mir zu großer 
Genugtuung, daß er (und ich darf hinzufügen: auch Newton) zu dem Er- 
gebnis gelangt: die Metopen und die Fragmente des Ostgiebels seien Werke 
eines und desselben Künstlers. Die Frage jedoch, welcher Schule dieser 
Künstler angehöre, wagt er nicht zu beantworten, obwohl das Schlußresultat 
meiner Untersuchung, die Beziehung auf die nordgriechische Kunst, bereits 
zu seiner Kenntnis gelangt war. Die vorstehenden Fragmente werden wenig- 
stens zu einer vorläufigen Beantwortung genügen und hoffentlich eine Grund- 
lage darbieten, auf welcher weitere Studien sich mit ziemlicher Sicherheit 
zu bewegen vermögen. 

Auf eine Prüfung der neugefundenen Skulpturen muß ich natürlich so 
lange verzichten, bis mir Photographien oder Abgüsse derselben zu Gebote 
stehen. Wohl aber darf schon jetzt die Frage aufgeworfen werden, wie sich 
zu den von mir aufgestellten Ansichten die von Curtius in der Arch. Zeit. 
1875 8. 178 bereits publizierte Inschrift der Nike des Paionios [Olympia V 
Nr. 259] verhält, die auch seiner Arbeiten an den Skulpturen des Tempels 
gedenkt. Sie lautet: 

Meooavıoı al Navndarıoı Cvedev Aıl 
OMmunio dendev dmo Tv mohsulon. 
Ileıwvıog Zrmoinoe Mevdaioc 
za TEAREWTNOLE moL@v Ent Tov voov Lvine. 


Wie sie uns vorliegt, bedarf sie fast mehr der Erklärung, als daß sie 
uns Aufklärung gewährte. Wer die Feinde gewesen, über welche Messenier 
und Naupaktier gesiegt, war schon im Altertum bestritten. Nach Pausanias 
(V 26, 1) wollten die Messenier behaupten, es seien die auf Sphakteria 
unter ihrer Beihilfe gefangenen Lakedämonier gemeint; er selbst bezieht die 
Worte auf einen Krieg gegen Oiniadai und die Akarnanen. Hätten wir 
unter diesen die Kämpfe im Anfange der 88. Ol. [428 v. Chr.] zu ver- 
stehen, die der Niederlage der Spartaner auf Sphakteria nur um drei Jahre 
vorausgingen, so wäre diese Differenz für die an Paionios geknüpften kunst- 
geschichtlichen Fragen ohne Belang. Denn die Inschrift wie die Ausführung 
‘ der Nike fielen dann mehr als 10 Jahre später als die Vollendung der 
Parthenos [438 v. Chr.], nach welcher Phidias Athen verließ, also in eine 
Zeit, in welcher der Tempel in Olympia mit seinem statuarischen Schmucke 
gewiß fertig dastand, selbst wenn die Nachricht, daß er Ol. 87, 1 [432 v. Chr. ] 
gestorben sei, falsch sein sollte. Mit Recht hat aber Urlichs in dem oben 
zitierten Vortrage darauf hingewiesen, daß in jenen Kämpfen die Akarnanen 
auf seiten der. Athener und Messenier standen und gegen sie also die letz- 
teren keinen Sieg erfechten konnten; und Curtius selbst muß zugeben, daß 
01. 88, 1 gerade der Angriff der Akarnanen und Athener gegen ÖOiniadai 
mißlang. „Es ist vielmehr der Sieg“, sagt Urlichs, „welchen das tapfere 
Volk der Messenier in der 81. Olympiade erfocht, als es sich ausbreitend 
von Naupaktos hinüberging, Oiniadai mit stürmender Hand nahm, hart- 
näckig verteidigte und erst nach anderthalb Jahren unter blutigen Kümpfen 
unbesiegt verließ (Paus. IV 25; von Ol. 81, 3—82, 1) [454—52 v. Chr. ]. 
Die Einnahme von -Oiniadai war eine wirkliche |Kriegstat der Messenier, 
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nicht die Eroberung von Sphakteria, die nur in sehr geringem Grade ein 
Werk der Messenier war...“ Des Pausanias Zeugnis aber werden wir in 
diesem Falle nicht gering achten dürfen, da er ja gerade der Geschichte 
der Messenier sich mit Vorliebe zugewandt hatte und also gewiß nicht ohne 
bestimmte Gründe sich mit ihren Traditionen in Widerspruch setzte. Daß 
der Name der Feinde in der Inschrift nicht genannt wurde, konnte ver- 
schiedene Ursachen haben, sei es weil vor Weihung der Inschrift der Haupt- 
erfolg des Sieges, der Besitz von Oiniadai, wieder verloren gegangen war, 
sei es, weil in der Zwischenzeit sich ein freundschaftlicheres Verhältnis 
zwischen Akarnanen und Messeniern hergestellt haben mochte. 

Verträgt sich aber diese frühere Datierung mit dem zweiten Teile der 
Inschrift, und wie ist namentlich die letzte Zeile derselben zu verstehen ? 
Daß der Ausdruck re@zewrrer« nicht in dem engsten Sinne für die auf den 
Ecken und der Spitze des Giebeldaches aufgestellten Bildwerke gebraucht 
sein könne, hat schon Curtins unter Hinweisung auf eine Stelle bei Plut. 
Caes. 63 bemerkt, in welcher &zg@rng:ov durchaus dem fastigium bei Suet. 
Caes. 81 entspricht. Lehrreich und der Zeit des Paionios noch näher stehend 
ist auch eine Stelle in Platons Kritias 116 d, in welcher ein Phantasie- 
tempel des Poseidon geschildert wird: mdvra dt ESwdev meginkenpav Tov 
venv Cy9VO@ av Tv drAgmrnglev, ta de drgmrigıa yovoo, indem hier doch 
wohl die @zoorgıe am einfachsten im Gegensatz zu den Architekturteilen 
als der bildnerische Schmuck sowohl in als über dem Giebelfelde ver- 
standen werden. 

In welcher Weise aber errang Paionios durch Anfertigung der Akroterien 
einen oder den Sieg? Curtius meint zuerst, „man könnte annehmen, daß 
erst auf Grund von Konkurrenzentwürfen dem Paionios die Ausführung der 
Giebelgruppe übertragen worden sei“. Er gibt aber diese Annahme auf, in- 
dem er noch an der Voraussetzung festhält, daß Paionios Schüler des Phidias- 
gewesen sei und dieser ihm nicht den Vorzug vor Alkamenes eingeräumt 
haben würde: eine Voraussetzung, die, wie bemerkt, nicht mehr haltbar ist. 
„Es bleibt also nur die Annahme übrig, daß nach Vollendung beider Giebel- 
felder eine Preiserteilung stattgefunden habe, und was wir von Wettkämpfen 
auf diesem Gebiete hören, bezieht sich auch nur auf eine Konkurrenz zwi- 
schen fertigen Werken.“ Würde man aber der Inschrift die Fassune, in 
der sie uns vorliegt, gegeben haben, wenn Paionios durch die Kusführung 
der einen Hälfte der Akroterien (der vorderen Giebelgruppe) den Sieg da- 
von getragen hätte über den Verfertiger der anderen Hälfte? Mir scheint 
dies nicht wohl möglich. Hierzu kommt, daß die Inschrift noch außerdem 
einige sprachliche Eigentümlichkeiten darbietet. Von dem Weiheeschenk 
der Nike, heißt es: II. &xoinoe im Aorist; bei der Erwähnung de Alren 
terien wird &viae in Imperfektum neben dem Präsens mo» gebraucht; und 
mindestens ungewöhnlich erscheint der Akkusativ &ml zöv veov. Es darf 
hier wohl darauf hingewiesen werden, daß in der chronoloeischen Aufzählung 
der Olympiaden bei Dionys von Halikarnaß der Name des, Siegers stets mit 
dem Verbum im Imperfektum: iv Zviz« und ebenso bei Tander mit za® Hv 
Evine hinzugefügt wird. Weniger konsequent zeigt sich Pausanias. Lehr- 
De = a wieder eine athenische Inschrift, die mir zufällig in die 

ände fällt, in den Nachrichten der Göttinger Ges \ 
ersten Teile handelt es eu Mn. Be MR as 
3 g der verschiedenen Kampf- 


Die Skulpturen von Olympia. 201 
weisen in Olympia: in der und der Ol. ward eingesetzt (£tE9n). . . und 
es siegte: xal zvix«..... Der zweite Teil enthielt nach Sauppes Restitution 
ein Verzeichnis von Athenern, die überhaupt zu Olympia oder die zuerst in 
einer Kampfart dort gesiegt hatten: von der und der Ol. an haben gesiegt, 
olds vevixyaesı. Ich wage in einer rein grammatischen Frage kein entschei- 
dendes Urteil auszusprechen; aber es scheint, daß in dem Imperfektum &vix« 
eine Hinweisung auf einen bestimmten Zeitpunkt oder auf einen bestimmten 
Kampf ausgesprochen werden soll und die Inschrift des Paionios sich etwa 
in folgender Weise deuten ließe: und er blieb Sieger damals (bei der Kon- 
kurrenz), als es sich darum handelte, die Akroterien auf den Tempel (die 
auf den Tempel gestellt werden sollten) zu machen. Der Termin der Voll- 
endung dieser Arbeiten wäre demnach bei Abfassung dieser Inschrift noch 
in Betracht gekommen, der zufolge ihm nicht nur eine Giebelgruppe, son- 
dern raxoewrijeıe, der gesamte Skulpturenschmuck übertragen worden wäre. 
Wenn nun trotzdem Pausanias berichtet, daß die Gruppe im hinteren Giebel- 
felde ein Werk des Alkamenes war, so scheint daraus zu folgen, daß die 
Nike des Paionios vollendet und geweiht sein mußte, noch ehe dieser im- 
stande gewesen war, jene in Angriff zu nehmen; und so würde sich die 
schon vor Entdeckung der Inschrift aufgestellte Vermutung bestätigen, daß 
die Arbeit vor der Vollendung des ganzen Skulpturenschmuckes vielleicht 
durch den Tod des Paionios unterbrochen und dann erst Phidias mit seinen 
Schülern zur Vollendung berufen worden sei. Ob und wie sich mit diesen 
Voraussetzungen der Stil der Nike verträgt, deren Verdienst hoch über das 
der Giebelskulpturen und der Metopen erhoben wird, muß späteren Erörte- 
rungen vorbehalten bleiben. 


Die Skulpturen von Olympia.) 
(1877) 
I. 


In meinem vorjährigen Vortrage über Paionios und die nordgriechische 
Kunst teilte ich aus dem weiteren Umfange meiner kunstgeschichtlichen 
Studien einige Abschnitte mit, von denen ich glaubte hoffen zu dürfen, daß 
sie für die Beurteilung der neuentdeckten Skulpturen von Olympia nicht 
ohne Nutzen bleiben würden. Diese Erwartung ist insofern getäuscht wor- 
den, als man sich bis jetzt wenig Mühe gegeben hat, die von mir aufgestellten 
Gesichtspunkte ernsthaft in Betracht zu ziehen. Unterdessen sind Photo- 
graphien und Gipsabgüsse zugänglich geworden, und so ist ‚auch mir die 
Möglichkeit gegeben, mit eigenen Augen zu sehen und zu prüfen, wie sich 
meine auf das früher zugängliche Material begründeten Ansichten zu den 
Resultaten der neueren Funde verhalten. 

Es bieten sich diesmal der Forschung Aufgaben dar, wie sie der neueren 
Kunstgeschichte häufig, der alten bisher fast noch nie gestellt worden sind. 


*) Sitzungsber. d. Bayer, Akad. d.W., plilos.-philol. Classe, 1877, I1 S.1—28. 
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Wir haben es hier nicht mit einem, sondern mit mehreren Originalwerken 
eines und desselben Künstlers, aber offenbar nicht aus einer und derselben 
Zeit zu tun, so daß uns zum ersten Male die Möglichkeit gegeben ist, aus 
den originalen Werken auf die individuelle Entwickelung des Künstlers zurück- 
zuschließen. Dieser Künstler aber arbeitet nicht in seiner Heimat unbeirrt 
von jedem fremden Einflusse, sondern in der Fremde an einem Orte, der 
zwar selbst nicht Sitz einer eigentümlichen Kunstübung ist, wohl aber einen 
Mittelpunkt bildet, in dem sich die Arbeiten verschiedener Kunstschulen. in 
großer Anzahl sammeln. Er steht außerdem an einem der Wendepunkte 
der Kunstgeschichte, an dem sich der Fortschritt zu höchster Vollkommenheit 
mit fast nie gesehener Schnelligkeit vollzieht. Außer den Werken stehen 
uns dabei wohl einige sicher überlieferte historische Tatsachen zu Gebote; 
andere dagegen sind so schwankender Art, daß sie, statt Licht zu verbreiten, 
erst des Lichtes bedürfen. Es kann daher nicht überraschen, wenn manche 
Erscheinungen uns zunächst fremdartig oder widerspruchsvoll entgegentreten; 
und es erklärt sich aus der Lückenhaftigkeit des historischen Materials, daß 
manche Nachricht mit gleicher Wahrscheinlichkeit nach verschiedenen Seiten 
gedeutet werden kann. Gibt es nun keinen Maßstab, an welchem der Wert 
dieser schwankenden oder sich widersprechenden Nachrichten gemessen wer- 
den kann? Die Antwort ist eigentlich selbstverständlich, und doch wird so 
selten ihr entsprechend gehandelt! Man beeifert sich besonders in den Kreisen 
der deutschen Gelehrten, alle möglichen historischen Hypothesen aufzustellen, 
und vernachlässigt dabei über Gebühr das, was doch die Hauptsache sein 
sollte: die Monumente selbst. Ich spreche es nicht ohne Beschämung aus, 
daß der künstlerische Charakter der aus deutschen Ausgrabungen hervor- 
gegangenen Skulpturen von Olympia bisher nur von seiten zweier englischer 
Gelehrten, ©. T. Newton und Sidney Colvin, eine eingehendere Würdigung 
erfahren hat, die freilich in bescheidener Zurückhaltung noch Anstand nimmt, 
die weiteren historischen Konsequenzen zu ziehen. Der Weg jedoch, den 
sie eingeschlagen, ist der einzige, der schließlich zum Ziele zu führen ver- 
mag, nämlich der einer analytischen Betrachtung der Werke selbst. Wir 
müssen zuerst erforschen, was die untrüglichsten Zeugen, eben diese Werke, 
in ihrer eigenen künstlerischen Sprache aussagen, ehe wir an die Beant- 
wortung der weiteren Frage gehen dürfen, wie sich diese Aussagen zu un- 
seren sonstigen Überlieferungen verhalten. Es ist aber hierbei nicht gleich- 
gültig, von welchem Punkte wir ausgehen. Zuerst war die Nike gefunden 
worden, und als ein für sich allein selbständiges und wenigstens in seinem 
Hauptmotiv verständliches Werk zog sie die Aufmerksamkeit hauptsächlich 
und weit mehr auf sich, als die in einzelnen Statuenfragmenten gefundene 
im ganzen lückenhafte Giebelgruppe. Außerdem erschien die Arbeit an der 
letzteren flüchtig und vernachlässigt; man meinte, daß mindestens die Aus- 
führung untergeordneten Händen anvertraut gewesen sei, und erachtete sich 
dadurch wohl auch berechtigt, ihr genaueres Studium ebenso nachlässig be- 
treiben zu dürfen. Und doch sind gerade diese Skulpturen von einer so 
bestimmt hervortretenden Eigentümlichkeit, daß sie vor allen uns zu ein 
besonderen Prüfung auffordern müssen. 
Wir beginnen dieselbe nicht an den organischen Formen der Körper, 
en ns Er erg en In der archaischen Kunst Sind 
g 7 n N entweder eng am Körper anliegt, 
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oder daß er ohne Rücksicht auf die Formen desselben in künstliche Falten 
gelegt ist. Beides ist gewissermaßen unabhängig voneinander. Das Gewand 
soll den Körper, wo dieser hervortritt, nicht beeinträchtigen; das Gewand 
soll wieder, wo es nicht anliegt, den eigenen Gesetzen folgen. Eine Ver- 
mittelung ergibt sich erst allmählich. Auf der Höhe aber, in der freien 
Kunst des Phidias, ist jede Falte bedingt durch die besondere Natur des 
Stoffes, durch seine Schwere, die Art, wie er bricht, durch die Form des 
Körpers, von welcher sie sich ablöst, und durch die mehr oder minder hef- 
tige Bewegung, welche den Stoff anspannt, fliegen, flattern läßt. Alles steht 
hier in der lebendigsten, aber nicht minder in der streng gesetzmäßigsten 
Wechselwirkung, die für andere Zufälligkeiten keinen Raum läßt. Es herrscht 
durchaus das, was wir eine strenge Stilisierung nennen, ein Abstrahieren 
von der Einzelerscheinung, ein Eingehen auf die Gesetze des Stoffes, der 
Bewegung. Betrachten wir die Gewandung der Giebelstatuen von Olympia, 
die des Alpheios, des Knienden, des sitzenden Jünglings und des Alten: sie 
bildet nach der Seite der archaischen Kunst, die das Gesetz sucht, wie der 
freien, die es erfüllt, den vollkommensten Gegensatz. Nicht wie sie fallen 
sollte, sondern wie der Zufall sie geworfen hat, so liegt sie regellos da: 
keineswegs unnatürlich; kein einziges Stück, keine Falte ist so gebildet, daß 
sie sich nicht gerade so in Wirklichkeit finden könnte: im Gegenteil, es 
würde nicht schwer sein, jedes Detail gerade so an einem Modell zurecht- 
zulegen. Nur empfinden wir, an die iin engeren Sinne „hellenische“ Kunst 
gewöhnt, den Mangel des Gesetzes im ganzen, d. h. in der Verbindung des 
Einzelnen zum Ganzen. Wir empfinden vor allem den Mangel spezifisch 
plastischer Gesetzmäßigkeit, die von innen heraus gestaltet, während uns 
hier der äußere, zufällige Schein entgegentritt. Die Grundanschauung, von 
welcher der Künstler ausgeht, ist eine nicht in den Modalitäten der An- 
wendung, sondern im Prinzip durchaus verschiedene. 

Analoge Erscheinungen zeigen sich auch an den Formen der Körper. 
Am Torso des Alpheios z. B. finden wir große, breite, weite Flächen; aber 
ist dies der weiche fließende Charakter, den wir am Flußgotte des Parthenon 
bewundern? Die Hauptmassen sind zwar gegliedert und voneinander ge- 
schieden, aber in flacher, richtiger in oberflächlicher Weise; dem Fleisch, 
den Muskeln fehlt die Schwellung: was Weichheit scheint, ist matte Weich- 
lichkeit. Am Kladeos tritt allerdings eine größere Zahl von Formen an die 
Oberfläche, und man glaubt zuerst, hier einen sehr durchgebildeten Körper 
vor Augen zu haben. Aber es ist eben nur die besondere Lage, nicht eine 
besondere Tätigkeit, welche hier die Formen zahlreicher auseinandertreten 
läßt. Die Muskeln erscheinen wohl gedehnt, aber ohne energische Elastı- 
zität; und auch in der Bezeichnung des Knochengerüstes fehlt jegliche Be- 
stimmtheit. Die Formenbehandlung des am Boden sitzenden Jünglings kann 
nicht anders, denn als lax und flau bezeichnet werden, und an der Gestalt 
des sitzenden Alten steigert sie sich fast zu derber Plumpheit. Was ist 
es nun, was wir überall hier vermissen? Schon an den Aigineten haben 
wir uns gewöhnt, den menschlichen Körper als einen festgegliederten Bau 
zu betrachten. Seine Grundformen sind bedingt durch das Knochengerüst, 
das durch die Bänder innerhalb bestimmter Grenzen der Bewegungsfähigkeit 
fest zusammengehalten wird. Die Bewegung selbst vermitteln die Muskeln 
mit ihrer Fähigkeit des sich Zusammenziehens und Wiederausdehnens. Dieses 
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noch mechanische Prinzip der Auffassung wird auf der höheren Stufe, wie 
sie uns in den Skulpturen des Parthenon entgegentritt, zu einem organisch- 
rhythmischen gesteigert: alle Formen durchdringen sich von innen heraus 
mit organischem Leben und die formale Behandlung erhält ihren Abschluß 
durch eine eingehende Berücksichtigung der Haut und der unter ihr liegenden 
Fettteile, welche regelnd und mäßigend auf die Bewegung der Muskeln ein- 
wirken und doch ihr ineinander greifendes Wirken wie durch einen halb 
durchsichtigen Schleier erkennen lassen. Was hier in so hoher Vollendung 
geboten wird, gerade das fehlt den Giebelskulpturen von Olympia. Wo tritt 
hier die Bedeutung des Knochengerüstes so bestimmend hervor, wie selbst 
an der weichsten der männlichen Figuren des Parthenon, dem Flußgotte? 
Überall ist die Fügung lax und schlaf. Die Muskeln entbehren der ela- 
stischen energischen Spannung: der Unterschied von Muskelansätzen (Sehnen) 
und Muskelkörper ist nicht betont; selbst an so markierten Stellen, wie der 
Handwurzel, dem Knie, erscheinen die Formen rundlich und unklar. Die 
Bedeutung der Fetteile, die Besonderheiten der Textur der Haut an den 
verschiedenen Teilen des Körpers ist nicht erkannt. Letztere bildet einen 
gleichmäßigen Überzug, der sich nur bei stärkerer Biegung des Körpers 
ganz mechanisch zu Falten zusammenschiebt. Es soll nun durchaus nicht 
behauptet werden, daß Paionios seine Figuren nach der Natur unter Be- 
nutzung des lebenden Modells ausgeführt habe. Aber in der besonderen 
Art ihrer von verschiedenen Seiten betonten „Natürlichkeit“ machen sie 
einen Eindruck wie Arbeiten.eines Künstlers, der ohne viele Wahl aus der 
Menge ein Modell herausgreift, dieses auch. in seiner allgemeinen Erschei- 
nung äußerlich nachbildet, nicht aber es plastisch zu stilisieren, d.h. 
die materiellen Formen nicht in die dem künstlerischen Stoffe adäquaten 
Kunstformen zu übersetzen versteht, weil ihm dazu das innere, tiefere Ver- 
ständnis fehlt. Euphranor nannte seinen Theseus mit Rindfleisch, den des 
Parrhasios mit Rosen genährt: etwas trivialer, aber vielleicht nicht minder 
bezeichnend würde der Vergleich lauten, wenn wir sagen, auch die Parthenon- 
figuren seien mit kräftigem Rindfleisch genährt, die Figuren des Paionios 
dagegen mit Kalbfleisch: daher der Charakter des Unentwickelten, Unreifen, 
der Mangel an energischer, kräftiger Durchbildung. 

Richten wir jetzt den Blick von den einzelnen Formen auf die Er- 
findung der ganzen Gestalten, so überrascht uns die „Natürlichkeit“ der 
Stellungen und Motive, eine Natürlichkeit, für die es schwer ist, unter der 
Masse der uns geläufigen Monumente Analogien zu finden. Die Aigineten 
sind allerdings gebundener; aber wir empfinden, daß hier auch bei einem 
Fortschritt zur höchsten Freiheit die Spuren strenger Zucht sich nicht 
würden verwischen lassen, in der dieses Geschlecht menschlich wie künst- 
lerisch erwachsen ist. Was kann es aus der Blütezeit Vollendeteres von 
natürlicher Anmut geben, als die im Schoße der Schwester ruhende weib- 
Birke Gestalt aus dem Giebel des Parthenon? Und doch: die Eleganz dieser 
Natürlichkeit, wäre sie möglich ohne vorhergegangene Zucht oder, sagen wir, 
ohne eine Erziehung, die jeden Einfluß des Gemeinen ferngehalten, immer 
= a als Vorbild geboten hat? Selbst in dem scheinbar so nachlässig 
er we ac ee sich nicht eine gewisse Würde 
ae Fi 2 A er: 2. 8. bei dem Kladeos aus dem Giebel von 

pla! Der Gott scheint fast platt auf dem Bauche gelegen zu haben 
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und erhebt nun den Oberkörper auf den vorgestreckten Armen, etwa wie 
ein ruhender Hirtenbursche, dessen Aufmerksamkeit durch irgend welchen 
Umstand erregt wird und der nun, ohne sich gerade mehr als nötig zu 
rühren, den Grund der Störung seiner Ruhe zu erkennen sucht. Ähnlich 
der am Boden sitzende Jüngling: auch er scheint sich möglichst wenig aus 
seiner Ruhe bringen lassen zu wollen und fragt daher wenig danach, wie 
sich die einzelnen Gliedmaßen zueinander stellen. Selbst ein so zufälliges 
Motiv, wie dasjenige, daß die linke Hand die Zehen des Fußes berührt, wie 
um an ihnen bei etwaigem Schwanken des Körpers noch einen leichten Halt 
zu gewinnen, wird nicht verschmäht. Der Stallknecht kauert eben, wie es 
ihm gerade bei seiner Arbeit am besten paßt. Nur der Torso des Pelops 
zeigt eine etwas strengere Haltung, die aber zunächst dadurch bedingt ist, 
daß er ruhig steht. Selbst aber hier deutet die auf die Hüfte gelegte Hand 
darauf hin, daß er nicht wie ein Soldat unter Kommando eine feste ge- 
schlossene Haltung bewahrt, sondern daß er im Stehen halb ausruht. Alles 
atmet also eine große Unbefangenheit der Auffassung, aber ebenso auch — 
eine große Nonchalance. Die Motive sind aus der Natur herübergenommen, 
wie sie der Zufall bot, ohne daß viel gefragt würde, ob sie gewöhnlich, 
gemein oder edel. Weder von jener Zucht der Aigineten, welche den Körper 
zum wahrhaft freien und richtigen Gebrauch seiner Glieder erst befähigen 
soll, noch von jener Freiheit der Parthenonstatuen, welche durch die Er- 
füllung des Gesetzes geadelt ist, findet sich hier eine Spur. Die Natürlich- 
keit, die uns hier entgegentritt, ist also nicht eine künstlerisch geläuterte, 
ideale, sondern ein Abbild der ungeschminkten Wirklichkeit. 

Bei der Beurteilung des geistigen Ausdrucks, wie er sich in den Köpfen 
ausspricht, sind wir, solange die diesjährigen Entdeckungen in Deutschland 
noch nicht näher bekannt sind, einzig auf den sitzenden Alten angewiesen. 
Zwar hat man sogar bezweifeln wollen, ob derselbe überhaupt zu den Giebel- 
statuen, ja ob er auch nur der Zeit derselben angehöre. Allein die Be- 
handlung der Gewandung, wie die ganze Auffassung des feisten Körpers 
sprechen nur zu deutlich für den engsten Zusammenhang, und der dem 
ersten Eindrucke nach anscheinend so fremdartige Kopf liefert die weitere 
Bestätigung. Worauf beruht dieser Eindruck? Es ist wieder die „Natür- 
lichkeit“ in dem ganzen Habitus, in der Gesamterscheinung dieses durch die 
Jahre und die Last seines Körpers etwas nachdenklich gewordenen ältlichen 
Mannes, die uns überraschen muß. Suchen wir aber weiter zu lesen in 
seinen Zügen, so gelangen wir zu den gleichen Beobachtungen, die sich uns 
bei der formalen Betrachtung der Körper aufdrängen mußten. Das Gesamt- 
bild ist gegeben, aber nur in seiner äußerlichen, oberflächlichen Charakteristik. 
Die Formen sind breit, derb und leer: es fehlt der Person die geistige Ver- 
tiefung, dem Marmor die feinere künstlerische Durchbildung. 

Nach diesen Bemerkungen wird sich leicht ergeben, was von der An- 
sicht zu halten, daß die Giebelstatuen des Paionios roh und nachlässig, eines 
Künstlers wie Paionios kaum würdig und daher etwa nach flüchtigen Skizzen 
des Meisters von untergeordneten Arbeitern ohne Verständnis ausgeführt seien. 
Betrachten wir sie an und für sich allein, so müssen wır en daß har 
Teil mit dem anderen, keine Figur mit der anderen, in W iderspruch ste h 
sondern daß uns in ihnen eine besondere, ganz eigenartige eek ur 
gegentritt, mit welcher unser Auge bisher kaum vertraut war. Ich verm 
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vorläufig mit Absicht den Ausdruck „Kunststil“; indem die Eigentümlichkeit 
dieser Kunstübung eben darauf beruht, daß ihr eine klar bewußte, eigentlich 
plastische Stilisierung gerade abgeht, ja von ihr fast absichtlich gemieden 
erscheint. Selbst wenn in der späteren Zeit die griechische Plastik natura- 
listisch wird, bleibt sie doch immer in erster Linie Plastik. ‘Hier dagegen 
ist die Grundanschauung, von der der Künstler ausgeht, eine durchaus male- 
rische: sie ist auf den Schein, die äußere Erscheinung der Dinge, nicht auf 
den Kern, das Wesen gerichtet. Wir dürfen diese Skulpturen kaum als 
selbständige statuarische Werke betrachten, sondern als in den Rahmen des 
Giebels gefaßte, zwar rund ausgearbeitete, aber auf einheitlichem Hinter- 
grunde erscheinende Hochreliefgestalten, und selbst das kaum im abstrakt 
plastischen Sinne. Denn weit mehr als sonst ist hier die Wirkung der Be- 
malung in Betracht gezogen worden; ja wir sagen vielleicht richtiger, daß 
die Behandlung dieser Skulpturen geradezu unter dem Einflusse der Malerei 
auf der damaligen Stufe ihrer Entwickelung stehe. Ist es auch schwerlich 
richtig, daß die Malerei des Polygnot nur kolorierte Zeichnung war, so ist 
es doch sicher, daß ihr die volle Wirkung von Licht und Schatten abging. 
Sie wird nicht Licht-, Schatten- und Reflextöne nebeneinander gesetzt und 
ineinander verarbeitet, sondern sich begnügt haben, auf den Lokalton Licht 
und Schatten mehr durch Schraffierung als durch eigentliche Malerei auf- 
zusetzen, so daß das Ganze mehr .den Charakter eines mäßig ausgeführten 
Aquarells als einer vollständigen Malerei trug. Nur wenn eine ähnliche 
Wirkung auch bei den Giebelskulpturen beabsichtigt war, erklärt es sich, 
daß z. B. an dem sitzenden Jüngling und ähnlich an dem Alpheios der 
Gewandsaum ganz flach aufliegt und der Länge nach in einer Weise über 
den Schenkel geführt ist, daß er bei der Entfernung des Beschauers sich 
nicht durch die plastische Modellierung, sondern nur durch die Farbe vom 
Körper loslöste. Ebenso ist gewiß die ganze wellige Gewandbehandlung 
darauf berechnet, breite, farbige, nicht durch starke Schatten unterbrochene 
malerische Flächen zu gewinnen. Aber auch die Behandlung der Körper- 
formen wird uns jetzt in einem anderen Licht erscheinen. Wir müssen die 
spezifisch plastischen Anforderungen vergessen, die der Künstler nicht er- 
füllen wollte, um dann zuzugestehen, daß er seinen malerischen Gesichts- 
punkten vollkommen gerecht geworden ist. 

Erst jetzt dürfen wir uns die Frage stellen, wohin der Künstler im 
Zusammenhange der Kunstgeschichte zu setzen sei. Man hat ihn in Ver- 
bindung mit der Schule des Phidias bringen wollen. Allein es muß hier 
nochmals auf das nachdrücklichste betont werden, daß unsere literarischen 
Quellen davon absolut nichts sagen. In der betreffenden Stelle des Pausanias 
(V 10, 8) wird Alkamenes, der Künstler der hinteren Giebelgruppe, aller- 
dings direkt mit Phidias zusammengestellt, Paionios dagegen nur als aus 
Mende gebürtig bezeichnet. Die Behauptung eines Zusammenhanses mit 
Phidias ist also eine reine Hypothese, der wir nach der Entdeckung seiner 
Werke keinerlei Einfluß auf deren Beurteilung einzuräumen berechtigt sind 
die vielmehr nur dann erst wieder ausgesprochen werden dürfte an sich 
aus der Betrachtung eben dieser Werke eine nähere Veran ereäbe 
Sprechen diese aber etwa dafür? Ich denke, daß die Torkersihän din: =. 
örterungen über die fundamentale Verschiedenheit ihres Cbarskkenn keinen 
Zweifel mehr lassen werden. Die Frage, wohin Paionios gehört, ist also 
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von neuem zu stellen, und ehe wir uns mit neuen Hypothesen in unbe- 
stimmte Fernen begeben, ist doch wahrlich das Nächstliegende, daß wir uns 
fragen, ob er denn überhaupt von dem Boden loszulösen ist, auf dem er 
erwachsen. Noch vor wenigen Jahren würde es allerdings kaum möglich 
gewesen sein, die richtige Antwort zu geben. Jetzt aber besitzen wir (von 
zahlreichen Münzen abgesehen) einige Skulpturen, wenn auch nicht aus 
Mende selbst, doch aus den benachbarten nordgriechischen Provinzen. Aber, 
sagt man, es sind deren noch zu wenige, als daß sich auf sie ein Urteil 
begründen ließe. Zu wenige allerdings für denjenigen, welcher nicht in den 
Monumenten zu lesen versteht oder etwa auch nicht lesen will. Würde in 
ähnlichem Falle die Philologie, nachdem in Olympia das Ehrendekret des 
Damokrates gefunden ist, sich das Armutszeugnis ausstellen, zu erklären, 
daß sie noch nicht imstande sei, über den allgemeinen Charakter der elischen 
Mundart zu urteilen? Jene Monumente sprechen aber eine nicht minder 
deutliche Sprache als dieses Dekret. Was nun die analytische Betrachtung 
ihrer Formen anlangt, die ich in meinem Aufsatze über Paionios gegeben, 
so wird wahrlich niemand behaupten können, daß sie tendenziös abgefaßt 
sei, um eine Übereinstimmung mit den Giebelstatuen des Paionios zu er- 
zielen, die damals noch gar nicht entdeckt waren. Wohl aber können jetzt 
diese letzteren dazu dienen, manche Eigentümlichkeiten der anderen nord- 
griechischen Skulpturen in ein noch schärferes Licht zu setzen. Es konnte 
2. B. wie zufällig, wie eine Nachlässigkeit erscheinen, daß das Relief der 
Philis aus Thasos, die Kriegerstele aus Thessalonike eine schiefe, unregel- 
mäßige Umrahmung haben. Jetzt, nachdem wir erkannt, daß Paionios in 
den Giebelstatuen nichts so sehr meidet, als Strenge und Herbigkeit der 
Linien, werden wir auch in dieser Unregelmäßigkeit eine gewisse Absicht 
erkennen, umgekehrt aber auch wieder auf eine Eigentümlichkeit der Giebel- 
statuen aufmerksam werden, nämlich die Vernachlässigung der Basen, die 
nur den ganz materiellen Zweck zu haben scheinen, die Aufstellung der 
Figuren zu ermöglichen, ohne irgendwie näher charakterisiert zu sein. Gehen 
wir weiter, so werden wir für die flau welligen Gewänder der Statuen keine 
bessere Parallele finden, als die „stilistisch unentwickelten“ der Philis, be- 
sonders in den Partien am Schenkel, für den leichten Mantel des Pelops 
keine bessere, als die Chlamys des Kriegers von Thessalonike. Der Cha- 
rakter der Körperformen dieser letzteren mußte aber früher fast mit den- 
selben Worten beschrieben werden, wie der der Giebelstatuen: hier wie dort 
eine gewisse malerische Weichlichkeit, ein Mangel an plastischer Durch- 
bildung, an einem tieferen innerlichen Verständnis. Genug, wer die Augen 
nicht absichtlich verschließen will, um sich alte Vorurteile zu wahren, 
wird die Übereinstimmung gerade in der innersten künstlerischen Eigen- 
tümlichkeit der Auffassung wie der formalen Behandlung nicht leugnen 
können. Und diese Übereinstimmung erklärt sich auf die einfachste und 
natürlichste Weise durch die Nachbarschaft der Heimat der Künstler. Nichts 
also liegt vor, soweit die Giebelstatuen in Betracht kommen, was uns 
nötigte, zur Erklärung ihres Kunstcharakters über die Heimat des Paionios 
hinauszugehen und fremden Einflüssen nachzuspüren, von denen in den 
Werken selbst sich auch keine Spur findet. Alles hat hier einen ein- 
heitlichen Charakter: Tugenden und Fehler entstammen einer und der- 


selben Quelle. 
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Ich sagte: soweit die Giebelstatuen in Betracht kommen. Soll damit 
etwa angedeutet werden, daß ich die von mir behauptete Beziehung der 
Metopen zu Paionios jetzt aufgebe? Ich halte fest an dem, was ich über 
Herakles mit dem Stier, über die „Nymphe“ und mehr beiläufig über den 
Löwen gesagt habe. Aber die durch die Ausgrabungen erweiterte An- 
schauung verlangt auch hier manche genauere Feststellungen. Vor allem 
die Frage: wie verhält sich zu den früheren Funden die neuentdeckte Atlas- 
metope? |[Abb. 21]. Prüfen wir auch hier zuerst die Formen! Die Figuren 
des Herakles und Atlas sind in der strengsten Weise in das Relief hinein- 
komponiert, streng zwischen die (ideelle) obere Fläche und den Grund ein- 
geschoben, nicht etwa äußerlich akkomodiert, sondern so, daß die nach 
außen gerundet hervor- 
tretenden Teile der obe- 
ren Fläche stilistisch un- 
tergeordnet sind. Der 
Aufbau der Körper be- 
ruht ganz auf der unver- 
änderlichen Grundlage des 
Knochengerüstes nach sei- 
nen Formen und seiner 
durch feste Bänder ge- 
schlossenen Zusammen- 
fügung. Dieser architek- 
tonische Grundton aber 
durchdringt auch die ganze 
Behandlung des Fleisches, 
der Muskeln. Alles ist hier 
von bestimmten Flächen 
umschrieben, die nirgends 
leer oder flau erscheinen. 
Sie sind im Gegenteil be- 
lebt durch eine Fülle von 
fein und scharf nuancier- 
21. Herakles, Atlas und Hesperide. Metope von der Westseite tem Detail, das nicht et- 
des Zeustempels zu Olympia. (Winter, Kunstgesch. in Bildern.) wa naturalistisch und in 


I äußerlicher Beobachtung 
nach der Wirklichkeit kopiert ist, sondern überall aus dem inneren Ver- 


ständnis herauswächst. Nirgends Laxheit, Unbestimmtheit, sondern überall 
Klarheit, Sicherheit, Festigkeit im knappsten, strengsten Vortrag echtester 
Plastik. Nur der kleinste Teil dieser Strenge ist auf Rechnung der letzten 
Reste archaischen Stils zu setzen; sie liegt vielmehr in der Schule, in 
der bestimmt schulmäßigen Durchbildung, welche sich. den Kärpen in 
allen seinen Formen unterworfen hat. Die weibliche Gestalt der Hesperide 
weicht hiervon nur scheinbar und eigentlich nur dadurch ab, daß ihr Körper 
in Vorderansicht gestellt und also nicht so streng dem abstrakten Gesetz 
des Reliefs untergeordnet ist. In anderer Beziehung tritt sogar an ihr 
das mathematische, lineare Prinzip fast noch stärker hervor als an den 
männlichen Figuren, nämlich in den Linien und Flächen des nieht orga- 
nischen, sondern leblosen Stoffes der Gewandung. a 


Es liegt in den senk- 
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rechten Linien der gerade über den Schenkel herabfallenden Falten, in der 
horizontalen des quer über den Körper laufenden Randes, in den Schlangen- 
linien der nach den Hüften herabsteigenden Säume ein ganz eigentümlicher 
Zauber, der weit entfernt ist von dem Reiz gewöhnlicher Natürlichkeit und 
vielmehr auf der strengen Gesetzmäßigkeit, dem Walten des mathematischen 
Prinzips beruht, fast möchte man sagen, auf dem theoretischen Reiz ge- 
wisser linearer Kombinationen. 

Kein Zweifel also, daß der Stil dieser Metope mit dem der Giebel- 
statuen in einem geradezu diametralen Gegensatze steht. Sie ist ein Meister- 
stück peloponnesischer Skulptur, das schönste, welches wir bis jetzt aus der 
Zeit vor ‚Polyklet besitzen. Im Kopf des Atlas steckt bereits der ganze 
Kopf des polykletischen Diadumenos, und wir lernen den Polyklet erst recht 
verstehen, wenn uns hier die Vorstufen vor die Augen treten, auf denen 
er beruht, aus denen er, wir dürfen sagen, mit Notwendigkeit hervor- 
gewachsen ist. 

Trotz dieses scharf ausgeprägten Charakters hat man behaupten wollen, 
daß der Stil der neuen Metope sich von dem der früher gefundenen nicht 
entferne und es daher nicht statthaft sei, die letzteren dem Paionios zu- 
zuschreiben. Man behauptet, sie zeigten in der Ausführung einen härteren 
Meißel als die Giebelstatuen und die anderen nordgriöchischen Skulpturen, 
‚an denen gerade eine gewisse Weichlichkeit sich fühlbar mache. Namentlich 
am Gewande der Nymphe trete diese Härte ähnlich hervor wie an der 
Hesperide. Man weist sodann hin auf den kräftigen Körper des Herakles 
in der Stiermetope und endlich auch auf die Verwandtschaft im Typus der 
Heraklesköpfe. Es handelt sich hier um allerlei feinere Unterscheidungen, 
für die wir vielleicht unseren Blick schärfen, wenn wir von einer ganz 
äußerlichen Tatsache ausgehen: die Atlasmetope stammt von der Vorder- 
seite des Tempels, die Pariser Hauptstücke von der Rückseite. Es wird 
also die Möglichkeit ins Auge zu fassen sein, daß die beiden Seiten nicht 
nur, wie die Gruppen von Aigina, von verschiedenen Händen, sondern sogar 
von verschiedenen Schulen ausgeführt waren, daß also die Arbeit an der 
Rückseite vielleicht erst begann, als die Vorderseite bereits vollendet war. 
Prüfen wir nun diese vorläufig bloß als eine Möglichkeit hingestellte An- 
nahme an den Tatsachen. 

Kann das Gewand der Hesperide und das der Nymphe das Werk der- 
selben Hand, ja nur einer und derselben Kunstschule sein? Selten ist ein 
bestimmtes System der Faltenbehandlung so scharf und präzis ausgesprochen, 
wie im Gewand der Hesperide. Es dominieren hier durchaus zwei Flächen, 
eine untere und eine obere, die obere der Falten, welche sich von der un- 
teren parallel abheben. Am deutlichsten tritt dieses System uns entgegen 
an der langen Falte, die über den ganzen linken Schenkel gerade herab- 
fällt, im Gegensatz zu der unbewegten Fläche zwischen den Beinen, oder 
ähnlich auch an den beiden von den Brüsten herabfallenden zwei Haupt- 
falten im Verhältnis zu der zwischen ihnen liegenden wenig bewegten Fläche. 
Die Begrenzungen zwischen ihnen sind fast mehr gezeichnet als modelliert, 
fast nur bestimmt, zwischen der oberen und unteren Fläche die notwendige 
Verbindung herzustellen. Gerade umgekehrt herrschen bei der Nymphe, 
natürlich abgesehen von dem nur in den allgemeinsten Formen gehaltenen 
lederartigen Überwurte, die oberen, wenn auch abgerundeten Kanten und 
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die ihnen entsprechenden Tiefen, aus deren Verbindung sich ein durchaus 
welliger Durchschnitt der Falten ergibt. Diesen Gegensatz, der sich etwa 
auf das einfache Schema’ _ = 2 und =" zurückführen läßt, als 
einen fundamentalen nicht anerkennen zu wollen, wäre etwa dasselbe, wie 
wenn ein Metriker den Gegensatz zwischen trochäischem und iambischem 
Metrum, der Dialektiker den Unterschied von sarooe und mereög ableugnen 
wollte. Wer aber an der Hesperide einen nur individuellen Stil erkennen 
möchte, dem bieten die Ausgrabungen von Olympia sofort noch weiteres 
Material zu belehrenden Vergleichungen. Unter ihnen findet sich ein über- 
lebensgroßer, der Hestia Giustiniani künstlerisch verwandter Torso (Taf. XIII 
und XIV der Photographien) [Olympia III Taf: 10, 2], in dem man all- 
gemein ein Werk peloponnesischer Kunst erkannt hat. Wir dürfen nun un- 
bedenklich die Gleichung aufstellen, daß sich die Hesperide zn diesem Torso 
verhält, wie die Nymphe zu dem knienden Stallknecht aus dem Giebel. 
Eine etwas größere Härte des Meißels an der Hesperide gegenüber dem 
letzteren darf dabei immerhin zugegeben werden: sie läßt sich auf ver- 
schiedene Weise erklären. Ich will nicht betonen, daß auch an dem über- 
lebensgroßen statuarischen Torso die einzelnen Falten meist gerundeter sind, 
als an dem hohen, aber immerhin auf eine Fläche projizierten Relief der 
Hesperide. Wohl aber mochte Paionios für das Halblicht der Metopen eine 
etwas schärfere Formbezeichnung angezeigt erachten, als für die volle Be- 
leuchtung der Giebelfiguren. Sodann aber dürfen wir nicht voraussetzen, 
daß die Ausführung in Marmor überall von der Hand eines und desselben 
Künstlers und am wenigsten von der des Paionios selbst sei. Er mochte 
einige Gehilfen aus seiner Heimat mitgebracht haben, konnte aber auch 
elische Arbeitskräfte besonders für die in zweiter Linie stehenden Metopen 
verwenden, denen die Weichheit des Meißels, wie wir sie an den Giebel- 
statuen finden, nicht geläufig sein mochte. Daß aber auch in der nord- 
griechischen Heimat nicht alle Künstler sich der gleichen Weichheit in der 
Ausführung befleißigten, zeigt das Relief eines von einem Löwen nieder- 
geworfenen Stiers (Clarac 223, 189; Abguß in Berlin Friederichs-Wolters 
Nr. 38) [Br.-Br. Taf. 231°], dessen Herkunft vom Stadttor von Akanthos 
in Makedonien mir durch die freundlichen Nachforschungen der HH. Cl. Tarral 
und Ravaisson jun. in den Archiven des Louvre jetzt hinlänglich verbüret 
ist. Jedenfalls ist die Ausführung mit dem Meißel das Sekundäre; weh 
wichtiger ist die geistige Auffassung, auf der das Ganze beruht. Was diese 
aber anlangt, kann ich mich begnügen, auf die Darlegungen meiner früheren 
Arbeit zu verweisen: von jenen mathematischen Flächen und Linien, aus 
denen Sich die Hesperide aufbaut, findet sich an der Nymphe auch keine 
Spur; sie stimmt in der malerischen Auffassung und in der laxen Durch- 
bildung der Form durchaus mit den Statuen des Giebels überein. 

Wir mögen aber auch noch die Stiermetope mit dem Atlasrelief ver- 
gleichen. Dabei wird es aber doch wahrlich keines Beweises bedürfen, daß 
Be ee 
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den wir an seinem Körper keine jener größeren Flächen finden, denen am 
Himmelsträger alles Detail so klar und bestimmt untergeordnet ist. Die 
Formen treten, wie an den Falten der Nymphe, gerundet hervor, jede für 
sich, aber ohne jene knappe energische Spannung, wie am Himmelsträger. 
Unser Auge ist für das Sehen plastischer Formen ein weit schwächeres In- 
Strument, als wir in der Regel annehmen. Wir haben uns nur gewöhnt, 
unbewußt die Erfahrungen auf das Auge zu übertragen, die wir ursprüng- 
lich mit dem Tastsinne gemacht haben” Kehren wir also, wo wir etwa 
Ursache haben, unserem Auge zu mißtrauen, zu dem Urquell unserer Er- 
kenntnis zurück, d. h. prüfen wir einmal die Formen mit dem Finger, so 
werden wir im vorliegenden Falle dadurch vielleicht schneller zur Klarheit 
gelangen, als durch das Auge. Trotz der höher ausgearbeiteten Muskeln 
am Stierbändiger werden sich doch die Formen weichlicher, rundlicher an- 
fühlen, als an dem Himmelsträger, wo alles knapp, streng, ja hart, aber 
ebenso scharf, präzis und in den feinsten Modulationen ausgedrückt ist. 

Aber die Ähnlichkeit der Köpfe? Wenn ein Künstler den Auftrag er- 
hält, an der Rückseite eines Tempels den Herakles darzustellen, und er findet 
ihn an der Vorderseite vielleicht bereits sechsmal wiederholt, wird er da 
nicht unwillkürlich bestrebt sein, sich dem’ einmal gegebenen Typus mög- 
lichst anzunähern? Dem Typus, sage ich; denn darauf beschränkt sich die 
Verwandtschaft. Im einzelnen wird ein feineres Auge die Verschiedenheiten 
in der Schärfe der Zeichnung wie in der Behandlung der Flächen nicht 
verkennen. Bei unmittelbarer Nebeneinanderstellung der Nymphe und der 
Hesperide macht uns der Kopf der ersteren den Eindruck eines schlichten 
unbefangenen Landmädchens, während uns der der Hesperide in ernsteren, 
strenger stilisierten Formen entgegentritt. Überhaupt liegt in der Kunst der 
Atlasmetope etwas Aristokratisches, vielleicht weniger Frische und Unbe- 
fangenheit, aber dafür mehr von der ruhigen, ernsten Gemessenheit, die, eine 
Folge guter Erziehung, alles Unedle oder Triviale unbewußt von sich fernhält. 

Wenn ich daher meine oben ausgesprochene Vermutung über die Ent- 
stehung der Metopen an der Vorder- und der Rückseite des Tempels durch 
die genauere Prüfung als bestätigt erachte, so läßt sich vielleicht noch eine 
Art Gegenprobe für meine Auffassung mit Hilfe einiger kleinerer Fragmente 
anstellen. Ich sagte in meiner früheren Abhandlung |[S. 188]: „Wo sie 
(Haar und Bart) plastisch mehr ausgeführt sind, wie teilweise an einem 
fragmentierten weiblichen Kopfe (Clarae 195”, Fig. f) [Ol. III Taf. 39, 1], 
verraten sie noch deutliche Spuren archaischer Behandlung, die sich an der 
Mähne eines Pferdes (Fig. D) [O1. IH 39, 2] zu hart architektonischer Sche- 
matisierung steigert.“ Die Bemerkungen über die beiden Fragmente passen 
eigentlich nicht in das Bild von der Kunst des Paionios, widersprechen aber 
durchaus nicht den Eigentümlichkeiten der Atlasmetope. Die Erklärung ist 
jetzt leicht gegeben: die beiden Stücke gehören zu den Metopen der Vorder- 
seite. Wer Gelegenheit hat, die Originale oder nur die Abgüsse zu prüfen, 
wird aller Wahrscheinlichkeit nach den Gegensatz in der Kunst der Vorder- 
und Rückseite auch an den Köpfen ö (Ost) und %, I (West), ja selbst an den 
Füßen m (Ost) und n (West) noch bis in das einzelnste zu verfolgen im- 
stande sein. i 

Mancher wird vielleicht der Ansicht sein, daß die Eleer nicht gerade 


einen Beweis feinen Kunstgeschmackes ablegten, als sie vor Künstlern der 
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eigenen Heimat oder der benachbarten Schulen, die so Vorzügliches leisteten, 
wie die Atlasmetope, dem aus weiter Ferne gekommenen Paionios den Vor- 
zug gaben. Aber um eine früher von mir gezogene Parallele in etwas 
modifiziertem Sinne anzuwenden: wenn etwa Tizian um das Jahr 1510 nach 
Nürnberg gekommen wäre, würde er nicht vielleicht auch im Urteil der 
Menge den Sieg über Dürer davongetragen haben? und in gewissem Sinne 
mit Recht? Die Verhältnisse der griechischen Kunst zur Zeit des Paionios 
bieten manches Analoge. Die Statuen von Aigina, das wichtigste uns er- 
haltene archaische Werk, haben trotz ihrer relativ hohen formalen Vollendung 
in ihrer Gesamterscheinung etwas Kahles und Kaltes. Die Behandlung ist 
zu abstrakt und einseitig formal-plastisch. Selbst die Vorzüge der Atlas- 
metope wenden sich mehr an unser künstlerisches Urteil und Verständnis, 
als an unser Gefühl und Empfinden. Es galt also nicht nur, die letzten 
Spuren des Archaismus zu überwinden, sondern in die Plastik ein neues, 
ihr bisher fehlendes Element einzuführen: das malerische. Wie die Malerei 
nicht bloß Zusammenstellung von Farben ist, sondern die Wirkung der 
Farben an bestimmten Formen zeigen muß, so kann die vollendete Plastik, 
namentlich wo sie ihre Gestalten auf einem gemeinsamen Hintergrund, sei 
es als Relief, sei es als Giebelgruppe darstellt, auch abgesehen von der 
eigentlichen Färbung, doch die malerischen Gegensätze von Licht und Schatten, 
das Abwägen von Licht und Schattenmassen nicht wohl entbehren. Aber 
non omnia possumus omnes. Die peloponnesischen Schulen, zunächst be- 
strebt, das innere Wesen der Form zu ergründen, konnten nicht zugleich 
ihre Aufmerksamkeit auf den Schein, die äußere Erscheinung richten. In- 
dem die nordgriechische Kunst den entgegengesetzten Ausgangspunkt nahm, 
war sie nicht nur befähigt, die archaische Gebundenheit früher zu über- 
winden, sondern mußte unter relativer Vernachlässigung jener spezifisch pla- 
stischen Forderungen zu der malerischen Auffassung gelangen, die wir mehr- 
fach hervorzuheben Gelegenheit hatten. Keine der beiden Schulen aber ver- 
mochte ihre ursprüngliche Natur zu verleugnen. Erst relativ spät entwickelte 
sich eine dritte, weniger einseitig, aber gerade dadurch befähigt, die Vor- 
züge der beiden anderen in sich aufzunehmen: die attische. Ihr war es 
vorbehalten, in dem einen Geiste des Phidias die bisher getrennten Strö- 
mungen zu vereinigen, zu läutern und dadurch das Höchste, in allen Zeiten 
Unerreichte zu leisten. Wie wir aber die umbrische, florentinische, venezia- 
nische Schule nicht verachten, weil sie durch Raffael in Schedien gestellt 
wurden, so werden wir auch das relative Verdienst der nordgriechischen 
Kunst nicht verkennen, die ein notwendiges Glied in der Kette der Ent- 
wickelung zur Vollkommenheit bildet. Zugleich ergibt sich aber hieraus die 
chronologische Stellung der Skulpturen des Paionios. Sie können nur vor 
Phidias, oder genauer: vor den Skulpturen des Parthenon entstanden sein. 
Hätte Paionios in direkten Beziehungen zu Phidias gestanden, so würde er 
seine immerhin einseitige Eigentümlichkeit nicht so rein haben bewahren 
ER Seine Arbeiten müßten in plastischer Durchbildung vollendeter 
sein, aber in demselben Verhältnis für uns weniger lehrreich. Ihr Haupt- 
wert für uns beruht gerade darin, daß sie uns eine breite Are ha 
einer Entwickelungsstufe der Kunst gewähren, die bisher kaum bekazinie 


uns erst das richtige und volle Verständnis der höchsten Blüte zu er- 
schließen vermag. 
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Erst jetzt ist es an der Zeit, daß wir uns der Betrachtung der Nike 
[Abb. 22] zuwenden, die in ihrer Eigenart die Aufmerksamkeit fast zu sehr 
auf sich und von den anderen Skulpturen abgelenkt hatte. Es ist aber 
hier in ganz besonderem Grade notwendig, daß wir unser Auge klar und 
von Vorurteilen rein erhalten und ohne irgend welche Voreingenommenheit 
an ihre Betrachtung gehen. Sprechen wir es also zunächst ohne Rückhalt 
aus, daß ohne äußere Zeugnisse wohl niemand die Nike und die Giebel- 
statuen einem und demselben Meister zuzuschreiben wagen würde. Die Zeug- 
nisse sind aber diesmal klar und unzweifelhaft, wir haben uns ihnen zu 
beugen und müssen uns daher begnügen, nicht die Notwendigkeit, sondern 
nur die Möglichkeit in der Entwickelung eines Künstlers, wie sie hier vor- 
liegt, einigermaßen begreiflich zu machen. Den Raffael des Sposalizio trennt 
von dem der Vision des Ezechiel nur ein Zeitraum von sechs Jahren: wiren 
uns alle Zwischenglieder zwischen den beiden Werken verloren gegangen, so 
würde es uns vielleicht noch schwerer werden, an die Identität der Person 
des Künstlers zu glauben, als bei dem Paionios des Giebels und dem der 
Nike. Indem wir auch hier den Weg der analytischen Betrachtung betreten, 
muß zuerst ganz nachdrücklich betont werden, ‘daß dabei zwischen Motiv, 
künstlerischer Erfindung und Ausführung in bestimmtester Weise zu 
unterscheiden ist. Wir sprechen zuerst nur von der Ausführung. 

. Es war durch die Forderungen des Gleichgewichts namentlich bei einer 
Aufstellung in nicht unbedeutender Höhe bedingt, daß im Rücken der Ge- 
stalt vom Gürtel abwärts noch ein nach hinten aufgebauschter Mantel her- 
abfiel. Es mag unerörtert bleiben, ob der künstlerische Eindruck des Ganzen 
dadurch gewann. Betrachten wir zunächst nur das erhaltene untere Stück, 
das auf den Felsen aufstößt, so wird es uns nicht ganz leicht werden, uns 
dasselbe in den richtigen Zusammenhang mit den fehlenden Teilen zu bringen. 
Namentlich an den Extremitäten gerade über dem Adlerkopf löst es sich 
nicht so von dem Felsen, wie wir es bei dem Fluge der Gestalt erwarten 
sollten; es klebt fest, und gerade an dieser Stelle möchten wir mehr als 
anderswo den Paionios der Giebelfiguren wiedererkennen. Auch der Fels 
in seinen weichen und gerundeten Formen, aus denen sich der Adler wenig- 
stens auf der einen Seite nur vermittelst der Farben losgelöst haben kann, 
darf uns wohl an den Sitz der Nymphe auf der Pariser Metope erinnern. 
Ungewöhnlich ist die Anordnung des Gewandstückes unter der linken Achsel. 
Es fällt etwas heraus aus dem Zusammenhange der Linien, hat etwas nicht 
Notwendiges, sondern Zufälliges oder beliebig Arrangiertes, löst sich nicht 
frei, sondern klebt wieder am Körper. Die Falten, welche von der rechten 
Brust nach dem Gürtel zu herabfallen, leiden an einer gewissen Einförmig- 
keit und erscheinen nicht so motiviert, wie sie in ihrer Beziehung zur Run- 
dung des Busens motiviert sein sollten. Am wenigsten gelungen ist jeden- 
falls die vordere Rundung des Leibes mit den von ihm sich ablösenden 
harten Falten, unter denen sich namentlich die von der linken Seite nach 
der Mitte zu laufende in wenig angenehmer Weise bemerklich macht. Un- 
klarheit zeigt sich wieder in der Disposition der ganz flach gehaltenen 
Falten, die unter ihr hervor nach hinten sich ziehen. Größere Lebendigkeit 
herrscht allerdings in dem unteren flatternden Teile des Chiton: der Körper 
tritt klar aus den geschwungenen Linien der Falten hervor, und im all- 
gemeinen herrscht hier ein einheitlicher Zug, eine einheitliche Bewegung. 
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22. Nike des Paionios. Nach Treus Ergänzung. (Roscher, Lexikon ILL.) 
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Und doch werden wir bei einer ins einzelnste gehenden Betrachtung, z. B 
bei der Ablösung der einzelnen Falten von den Formen des Körpers, gewisse 
Härten nicht ableugnen können. Es fehlt in der Ausführung die fein- 
empfindende Hand, die uns trotz archaischer Härte z. B. in dem Relief der 
wagenbesteigenden Frau von der Akropolis anzieht; es fehlt in den Formen 
des Körpers die volle Frische, das innere schwellende Leben. Man wird 
sicherlich einwenden, daß ich ein kühn geniales Werk einer kleinlich miß- 
günstigen Kritik unterwerfe. Aber erste Pflicht der Wissenschaft ist das 
absolute, durch keine Nebenrücksicht bedingte Streben nach Wahrheit; und. 
die strengste Kritik ist hier geboten, um zu unbefangener Würdigung einer 
Behauptung zu gelangen, die man, durch die erste Überraschung geblendet, 
zuversichtlich, aber ohne genügende Prüfung ausgesprochen hat: daß näm- 
lich die Nike des Paionios unter dem unmittelbaren Einflusse des Phidias, 
speziell der Parthenonskulpturen, entstanden sei und der Künstler deshalb 
als der Schule des Phidias angehörig betrachtet werden müsse. Nichts pflegt 
der gerechten Anerkennung eines Kunstwerkes nachteiliger zu sein, als Über- 
schätzung, wie sie sich so leicht in der ersten Freude über die Entdeckung 
neugefundener Werke einstellt. Sie muß notwendig eine Reaktion im Urteil 
hervorrufen und zwingt die Kritik, manches schärfer hervorzuheben als es 
sonst notwendig gewesen wäre. So kann ich nicht umhin, hier in bestimm- 
tester Weise. auszusprechen, daß in der Ausführung die Nike des Paionios 
den Statuen des Parthenon weit nachsteht. Am leichtesten wird man sich 
davon überzeugen, wenn man gute Photographien beider Werke nebeneinander 
legt, so daß man sie mit einem Blicke übersehen und dadurch in unmittel- 
barster Weise vergleichen kann. Da erscheinen denn an den Parthenon- 
statuen die Körper voll des innerlichsten Lebens, von innen heraus gewachsen. 
In der Gewandung sind die verschiedenen Stoffe auf das feinste und schärfste 
durch den Bruch der Falten charakterisiert, diese aber stehen wieder in 
engster Beziehung zu Körperform und Bewegung. Alles aber ist einem ein- 
zigen einheitlichen Gedanken untergeordnet, nichts ist zufällig, sondern bis 
in das einzelnste wirkt das Gesetz mit Notwendigkeit. 

Nun wird man zwar sagen, daß ja die Nike nicht durchaus auf gleiche 
Stufe gestellt werden solle mit diesen Statuen, daß sie sich aber doch ver- 
halten könne oder verhalte, wie das Werk des minder bedeutenden Schülers 
zu dem des größeren Meisters. Besitzen wir nun auch, abgesehen von dem, 
was der laufende Winter in Olympia ans Licht bringen mag, keine Werke 
bestimmter Schüler des Phidias, so dürfen wir doch die Skulpturen von der 
Balustrade des Niketempels und den Fries von Phigalia als Arbeiten be- 
trachten, die uns von der „Schule“, dem Charakter der Kunst unter den 
Nachfolgern des Phidias einen Begriff geben. Es mag ihnen nun allerdings 
die volle Frische und Unmittelbarkeit, jenes tief eindringende innere Ver- 
ständnis fehlen, welches die Parthenonskulpturen unerreichbar macht. Aber 
die Künstler befinden sich im Vollbesitze der reichsten Mittel, die ihnen die 
Schule überliefert hat, und so konnten die Künstler der Balustrade ihre 
Virtuosität noch steigern in der Richtung einer fast raffinierten Eleganz, 
während die, welche den Fries von Phigalia ausführten, wohl unbesorgter, 
derber und äußerlicher zu Werk gingen, aber mit größter Bravour einen 
"um so flotteren Meißel führten. Mit anderen Worten: nach beiden Seiten 
hin werden die tieferen Eigenschaften, in denen man dem Meister nicht 
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gleichkommt, durch Praktik, Routine ersetzt. Die Künstler erscheinen wie 
a reich geborenen Söhne eines durch eigenes Verdienst reich gewordenen 
Vaters. Ist dies auch der Charakter des Künstlers der Nike? Ein unbe- 
fangenes Urteil, welches ohne historische Voreingenommenheit das Auge nur 
3 die Werke selbst richtet, wird zugeben müssen, daß die Nike u Stelle 
nicht nach den Parthenonskulpturen einnirmnat, sondern vor denselben. Die 
einzelnen Formen sind noch einfacher, schlichter, herber. Die Linien greifen 
nicht so harmonisch ineinander; der Künstler ist noch nicht im Vollbesitz 
aller Mittel, sondern er sucht noch nach dem adäquaten Ausdruck der 
Form. Wäre er in der Schule des Phidias gewesen, so würde er dort be- 
reits fertig vorgefunden haben, was er noch brauchte. 

Soviel über das Einzelne der Formen und ihre Ausführung. Fassen 
wir aber weiter die Verschiedenheiten der Nike und der Giebelstatuen des 
Paionios ins Auge, so werden wir auch die Verschiedenheit der Aufgabe 
scharf betonen müssen, die dem Künstler bei der ersteren gestellt wurde. 
Nicht zu unterschätzen sind sogleich die äußeren Umstände der Aufstellung. 
Das Band, welches selbst eine Giebelgruppe noch mit der ‚Malerei, und bei 
Paionios noch fester als sonst verknüpft, muß sich lösen bei einer Statue, 
die für sich nicht nur frei, sondern frei auf hohem Postament gewisser- 
maßen in der Luft schwebend erscheint. Hier verlangen wir nicht male- 
rische Flächen, sondern runde plastische Formen, die durch den Gegensatz 
von Licht und Schatten, von Höhen und Tiefen in der Luft hervortreten 
sollen. Schon dadurch ist eine ganz andere Art der Modellierung, als bei 
dem malerischen Vollrelief der Giebelstatuen bedingt. Nicht minder haben 
wir zu achten auf den besonderen Gegenstand und das Motiv der Darstellung. 
Auch ein geringerer Künstler als Paionios würde es nie wagen, einer so 
lax zusammengefügten Gestalt, wie etwa dem Kladeos oder Alpheios, Flügel 
anzuheften. Das Schweben verlangt schlankere Proportionen, eine strengere 
Fügung der Glieder, eine knappere schärfere Handhabung des Meißels in 
der Ausführung. Trotz dieser spezifisch plastischen Anforderungen ist aber 
doch wiederum gerade das Grundmotiv der ganzen Komposition ein so 
durchaus malerisches, daß es überhaupt nur durch gewisse Kautelen im 
Aufbau für die Plastik verwendbar wurde. Niemand wird hier dem Künstler 
wegen seiner ebenso neuen wie kühnen Erfindung seine Bewunderung ver- 
sagen, und gern vergessen wir gegenüber der glänzenden Gesamterscheinung 
die früher hervorgehobenen formalen Unvollkommenheiten, die nur dem 
Höchsten gegentiber geltend gemacht wurden. Ist es nun aber reiner Zu- 
fall, daß nach einer von zwei Überlieferungen aus dem Altertum der Maler 
Aglaophon aus Thasos, der Vater des Polyg gnot, es war, welcher zuerst die 
Nike geflügelt dargestellt hatte? Wir werden dadurch wieder nach Nord- 
griechenland zurückgeführt und haben wenigstens nicht nötig anzunehmen, 
daß Paionios das ee seiner Erfindung anderswoher als aus seiner 
Heimat entlehnt habe, selbst wenn Aglaophon die Nike etwa nur erst be- 
flügelt, aber noch nicht schwebend gebildet haben sollte. Bei dem ent- 
schieden malerischen Charakter der nordgriechischen Plastik erklärt sich 
sogar das Herübernehmen eines überwiegend malerischen Motives in die 
Plastik hier weit leichter als irgend anderswo. 

Aus den bisherigen Erörteruingen ergibt sich also, daß einen Schul- 
zusammenhang des Paionios mit Phidias anzunehmen köinesweps mit Not- 
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wendigkeit geboten erscheint, vielmehr bestimmte Anzeichen gegen einen 
solchen sprechen. Andererseits liegen wenigstens hinlängliche Anknüpfungs- 
punkte vor, um uns auch die Nike auf dem Grunde der heimatlichen Kunst 
erwachsen vorstellen zu können. Dabei soll allerdings die Möglichkeit nicht 
geleugnet werden, daß Paionios Werke des Phidias gekannt und allgemeine 
Anregungen von ihnen erhalten haben könne, wie ja z. B. auch Raffael den 
Einflüssen der Werke des Michelangelo sich nicht verschloß, ohne daß von 
einem Schulzusammenhange mit ihm die Rede wäre. Ich gestehe, daß ich 
selbst anfangs geneigt war, solche Einflüsse in weit größerem Umfange zu- 
zugeben, als es sich bei genauerer Betrachtung als notwendig erwiesen hat. 
Namentlich, daß gerade die Parthenonskulpturen auf Paionios eingewirkt 
haben, darf um so weniger behauptet werden, als dieselben, wie wir ge- 
sehen, offenbar jünger oder höchstens der Nike gleichzeitig waren. Es ist 
aber schließlich noch ein anderer Punkt hier scharf zu betonen. Der älteren 
. attischen Plastik ist ein malerisches Element fast so fremd, wie der pelo- 
ponnesischen. Bei Phidias ist es vorhanden. Woher stammt es bei ihm? 
Wir dürfen mit Zuversicht antworten, daß es durch Vermittelung der nord- 
griechischen Kunst des Polygnot nach Athen gelangte. Sollen wir nun an- 
nehmen, daß Paionios, der Nordgrieche, gewisse Elemente seiner Kunst den 
Attikern entlehnt habe, welche eben erst dieselben Elemente aus Nord- 
griechenland bei sich eingeführt hatten? Auf das Lob der Einfachheit und 
Natürlichkeit dürfte eine solche Annahme wahrlich keine Ansprüche erheben. 
Halten wir also vorläufig die Nike als ein nordgriechisches Werk fest und 
überlassen wir es der Zukunft, ob sich etwa durch weitere Entdeckungen 
die Mittel ergeben werden, über die Grenzen der heimatlichen Schule hinaus 
auch Wechselwirkungen mit anderen Schulen nachzuweisen. 


11.*) 
(1878.) 


Die Fortsetzung der Ausgrabungen am Tempel des Zeus zu Olympia 
während des Winters 1876/77 hat nicht nur sehr wesentliche Stücke zur 
Ergänzung der Gruppe des Östgiebels, sondern auch bedeutende Reste der 
Skulpturen des Westgiebels ans Licht gefördert. Eine Reihe von Problemen 
über die Ergänzung einzelner Figuren, über ihre Verteilung im Raume, über 
die Komposition des Ganzen u. a. drängt sich, dem Betrachter auf. Doch 
wird deren Erledigung besser bis zu dem Zeitpunkte verschoben, wo durch 
Beendigung der Ausgrabungen jede Aussicht auf eine weitere Ausfüllung 
der noch vorhandenen Lücken verschwunden sein wird. Weniger abhängig 
von solchen Ergänzungen erscheint die: kunstgeschichtliche Hauptfrage, die 
sich kurz dahin zusammenfassen läßt: wie verhält sich der künstlerische 
Charakter der Westgruppe zu dem der Ostgruppe? Entspricht derselbe den 
Vorstellungen, die wir uns bisher von der Kunst des Alkamenes gemacht 
haben, und wenn nicht, wie haben wir uns diese Erscheinung zu erklären ? 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akad. d. W., philos.-philol. C1., 1878, 14 S. 442 
bis 471. 
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Zur Erörterung dieser Frage liegt mir die zweite Serie der photo- 
graphischen Publikation vor.*) Außerdem hatte ich kürzlich Gelegenheit, 
in Berlin die Gipsabgüsse einer wiederholten Betrachtung zu unterwerfen, 
wenn auch nicht unter den günstigsten Umständen. Wohl bin ich mir da- 
bei bewußt, daß gerade neuen und fremdartigen Eindrücken gegenüber das 
Auge einer längeren Gewöhnung bedarf und daß wir daher manche feinere 
Eigentümlichkeiten nicht sofort nach allen Seiten zu würdigen imstande 
sind. Doch werden dadurch die Hauptresultate vielleicht im einzelnen be- 
richtigt, aber doch nicht wesentlich beeinträchtigt werden können. — Der 
Gang der Untersuchung wird kein anderer sein, als der in meinem vor- 
jährigen Vortrage über die Skulpturen des Paionios |S. 201] eingeschlagene, 
nämlich der einer formalen Analyse der Werke selbst, diesmal natürlich 
unter fortwährender Vergleichung der beiden Gruppen. 

Wie damals beginnen wir mit der Betrachtung der Gewandung. Den 
beiden Flußgöttern des Ostgiebels entsprechen im Westgiebel zwei weibliche 
am Boden lagernde halbbekleidete Gestalten, Ortsgottheiten oder Nymphen. 
Die eine (Taf. XI) ist bis auf die Arme und die Beine, vom Knie abwärts, 
erhalten; von der anderen ist nur die untere Hälfte auf Taf. XIII ab- 
gebildet [Olympia III Taf. 33]; der obere, später gefundene Teil stützt sich 
mit dem Ellbogen auf den Boden. Der .erste Blick auf dieselben zwingt 
uns zu dem Bekenntnis, daß zwischen dem Stil der beiden’ Gruppen ein 
prinzipieller Gegensatz nicht existiert. Vielmehr macht sich sofort eine sehr 
weit gehende Verwandtschaft bemerkbar. Wie um diese recht absichtlich 
zu zeigen, sind die Gewänder so geordnet, daß sie dem Rücken folgend 
Brust und Arme freilassen und dann in scharf gebrochenem Winkel von 
der Hüftgegend an über die Schenkel fallen, gerade wie am Alpheios und 
Kladeos. Die Ähnlichkeit erstreckt sich bis auf die Form der Falte an dem 
gebrochenen Winkel. Aber auch im übrigen gilt hier wörtlich dasselbe, 
was dort (8. 9) bemerkt wurde: die Gewandung fällt nicht, wie sie nach 
einem bestimmten Stilprinzip fallen sollte, sondern sie liegt regellos da, 
wie sie der Zufall geworfen hat, keineswegs unnatürlich, aber doch nur die 
äußere zufällige Erscheinung wiedergebend. Nur die ausführende Hand ist 
eine andere und von einem anderen Empfinden geleitet: im Ostgiebel sind 
die Falten rundlich und weichlich, wie von einem etwas dicken, wenn auch 
nicht gerade schweren Stoffe, der nicht in zahlreichen Falten bricht; im 
Westgiebel ist die einzelne Falte feiner, schärfer, nach dem griechischen 
Ausdrucke eig Asmroreoov ZSeipyasugvn. Die Gewandungen der beiden Giebel 
verhalten sich etwa, wie zwei Zeichnungen, von denen die eine mit weicher 
Kreide, die andere mit härterem Bleistift ausgeführt ist. 

Bei der Gewandung der „knienden-Frau“ (X) [III Tat. 30] liegt eine 
Vergleichung mit dem an der Ostseite gefundenen „hockenden Mädchen“ 
(Serie II Taf. VII) [IL Taf 1455] nahe, wenn nicht vielleicht zu nahe, 
indem es sich hier vielmehr um Gleichheit als um bloße Verwandtschaft 
des Stils zu handeln scheint. Es darf daher wohl die Frage aufgeworfen 
werden, ob die letztere wirklich zum Ostgiebel gehört. Pausanias nämlich 


*) [In eckigen Klammern stehen die Tafeln der abschließenden Publikation: 
an Die Ergebnisse der Ausgrabung, herausg. von Curtius und Adler, Bd. IH, 
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erwähnt bei der Beschreibung desselben diese Figur gar nicht, und man 
hat ihn deshalb ohne weiteres einer Nachlässigkeit in der Aufzähliing oder 
eines Mißverständnisses in der Deutung beschuldigen wollen. Die Beurtei- 
lung der Zuverlässigkeit des Pausanias, den I. ©. Salsa omnium Graecu- 
lorum mendaeissimum nannte, hatte sich sehr zu seinen Gunsten gewendet, 
seitdem zahlreiche wissenschaftliche Reisende ihm die Anerkennung nicht zu 
versagen vermochten, daß sein Werk durch die Genauigkeit in der Angabe 
der Örtlichkeiten sich noch heute als ein treffliches Reisehandbuch bewähre, 
Die Archäologie hat bei systematischen Untersuchungen, wie z. B. über die 
polygnotischen Gemälde, über den Kypseloskasten, den amykläischen Thron 
dieses Urteil nur bestätigen können, indem sie zu der Überzeugung gelangte, 
daß Pausanias überall da, wo er beschreibt, was er selbst vor Augen, hat, 
sich als ein treuer und sorgfältiger Berichterstatter erweist, wenn auch zu 
beklagen bleibt, daß er sich Aamentlich im Anfange seines Werkes meist 
Bene faßt, als für uns zu wünschen wäre. Wenn man ihn also jetzt nicht 
nur suklagt; eine Figur übergangen zu haben, sondern je nach Bedarf ihm 
. auch eine Vertauschung des Kindeos und Aha, sowie eine Verwechselung 
des Peirithoos mit Apollo zutrauen möchte, so dürfte so gehäuften Vorwürfen 
gegenüber doch wohl eine Mahnung zu rohe Vorsicht in der Kritik am 
Platze sein. Kleinere Nachlässigkeiten können und sollen natürlich nicht 
abgeleugnet werden; und wenn wir schon vor Beginn der Ausgrabungen 
‘von Olympia eine Lücke in der Aufzählung der Metopen annehmen mußten, 
so waren wir dazu berechtigt durch die materiell gegebene Zwölfzahl der 
Metopen und durch die in der Tradition ebenso gegebene Zwölfzahl der 
Taten des Herakles. Zudem ist gerade bei Aufzählung so bekannter längerer 
Reihen, wie diese, eine Unterlassungssünde am leichtesten erklärbar und 
entschuldbar, wie vielleicht so mancher, der sich selbst prüft, aus eigener 
Erfahrung zu bestätigen in der Lage wäre. Die Reihe der Figuren des 
Östgiebels bei Pausanias ist dagegen eine streng in sich abgeschlossene, in 
der sich zu beiden Seiten des Zentrums Figur für Figur genau entspricht; 
ja Pausanias beschreibt hier offenbar im klaren Bewußtsein dieser Ent- 
sprechung, indem in den Artikeln 6 IIdow .... 6 re Aviogog .. ., in xai 
ovror und «üsıg eine bestimmte Hinweisung auf die Reihenfolge der Gegen- 
seite gegeben ist. Sollen wir also das hockende Mädchen in die Kompo- 
‘sition aufnehmen, so sind wir zu der Annahme gezwungen, daß Pausanias 
nicht nur diese, sondern noch eine zweite entsprechende Figur auf der an- 
deren Seite übergangen, von der bis jetzt keine Reste zum Vorschein ge- 
kommen sind, oder daß er, was gewiß wenig wahrscheinlich, das Mädchen 
für einen Stallknecht angesehen habe. Diesen Bedenken gegenüber fällt 
allerdings der Fundort an der Ostseite schwer ins Gewicht. Indessen ist 
derselbe nicht mit der Stelle identisch, auf welche die Figur ursprünglich 
aus dem Giebel herabgestürzt sein müßte. Mag nun auch für eine Ver- 
schleppung von der anderen Seite des Tempels sich bis jetzt kein äußerer 
Grund anführen lassen, so wird doch die Möglichkeit einer solchen sich 
nicht absolut verneinen lassen. Bei dieser Sachlage, die eine Vertagung 
der Entscheidung bis zu völligem Abschluß der Ausgrabungen rätlich er- 
scheinen läßt, möchte däher eine gewisse Zurückhaltung in der Vergleichung 
dieser Figur mit der knienden Frau des Westgiebels wenigstens ihre vor- 


läufige Berechtigung haben. 
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Jedenfalls werden wir sicherer gehen, wenn wir für unsere Brörte- 
rungen eine andere Figur des Östgiebels, etwa den „knienden Wagenlenker“ 
(XX) [III 14, 3] heranziehen. Hier haben wir wieder, wie bei den Eck- 
figuren, die allgemeine Ühereinstimmung in der Disposition der Gewandung 
neben der Verschiedenheit in der Ausführung des Einzelnen. Die laxe Weich- 
heit des Paionios weicht in der knienden Frau einer strengeren und schär- 
feren Bezeichnung der einzelnen Falten. Eine Tendenz zu mehr plastischer 
Stilisierung macht sich namentlich in dem ruhig herabfallenden oberen Ge- 
wandstücke mit gutem Erfolge geltend, ist aber noch nicht stark genug, 
um den Mangel an Verständnis der Körperformen und ihres Zusammen- 
hanges mit der Bekleidung, sowie klarer Durchbildung der einzelnen Falten 
bei weniger einfachen Tagen zu überwinden. Besonders in der Umgebung 
des Knies tritt das Äußerliche der Auffassung in der Figur des einen Giebels 
nicht minder wie in der des anderen hervor‘ 

Ähnliche Tendenzen lassen sich jetzt auch an anderen Frauengewändern 
(auf Taf. XIV, XIX, XXI) [III 32; 33, 1; 24] verfolgen. Einzelnes ist 
mitunter sogar über Erwarten gelungen, so daß man an Ausführung durch 
verschiedene Künstler (nicht Arbeiter) denken könnte, wenn sich die stili- 
stischen Verschiedenheiten nicht auch an einer und derselben Figur ver- 
einigt fänden. So tritt uns an der „Deidameia“ [III 24] in den Begren- 
zungen der anliegenden und übereinander gelegten Falten unterhalb der um- 
fassenden Hand des Kentauren eine feine Zeichnung entgegen, während un- 
mittelbar darunter die nach dem Schenkel herunterlaufenden Falten von 
rundlichem, wulstigem Charakter sind, darüber aber die von der Schulter 
herabfallenden sich mehr in die Breite auseinanderzulegen streben. In einem 
ähnlichen, aber noch schärferen Gegensatz stehen an der „geraubten Jung- 
frau“ (XIV) [III 32] die rundlichen, den linken Schenkel umhüllenden zu 
den breiten, über den rechten herabfallenden Falten. Es verrät sich darin 
das Streben, gewisse Beobachtungen über verschiedenartige Stilisierungen, 
sozusagen, zu klassifizieren und etwa zusammengeschobene, rundliche und 
auseinandergelegte breite Falten bestimmt zu unterscheiden. Freilich stehen 
sie sich gegenüber fast wie Iamben und Trochäen, während sich größere 
Einheit und Harmonie hätte erzielen lassen, wenn die rundlichen etwa in 
den Stil der die Brust bedeckenden übertragen worden wären. Andere 
Einzelheiten, wie die feingefältelten Ärmel des Weibes (XXV) [III 26] er- 
innern daran daß der Künstler auch auf die Unterscheidung der verschie- 
denen Stoffe "der Gewänder größeren Wert als früher zu jagen begann, frei- 
lich auch hier ohne ein klares und durchgreifendes Verständnis. en ganzen 
dürfen wir also wohl sagen, daß der Künstler von der durch Paionios re- 
präsentierten Kunstweise alägehl aber versucht, die Grenzen derselben nach 
verschiedenen Seiten zu überschreiten, ohne jedoeh imstande zu sein, diese 
Neuerungen einheitlich und harmolisch zu verarbeiten. 

Auch in der Behandlung der Körperformen läßt sich hier und da ein 
Fortschritt im einzelnen nicht verkennen: man beachte namentlich die Füße 
und Hände an der Kentaurengruppe XIV [II 32], wo die Falten an den 
Fingergelenken, die Adern und Sehnen eine eingehende Berücksichtigung 
göfnkian aber Ebenso verraten die Falten am Menschenleibe des Ken- 
tauren, wie die ganze Anlage des Brustkastens und die Angabe der Brust- 
muskeln eine feinere Hand und ein besseres Verständnis, und ein ähnliches 
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Lob verdient der Pferdeleib des Kentauren XXV [IT 26]. Wenden wir 
aber den Blick auf die Torsen der in lebhafter Aktion begriffenen Gestalten 
des Theseus (XVT) [III 30 links] und des einen Lapithen (XVIII) [III 32], 
so werden wir wieder auf die enge Verwandtschaft mit dem Ostgiebel zurück- 
gewiesen, indem wir hier wie dort die strenge Schulung, die energische 
Zucht gymnastisch-athletischer Körperbildung vermissen. Wir finden eine 
wenig bewegte Oberfläche mit weichen Übergängen, wo wir energische 
Sehwellung und Spannung der Muskeln und scharfe Begrenzungen erwarten 
sollten. Es soll dabei keineswegs in Abrede gestellt werden, daß solche 
Körper bei einer hohen Aufstellung, wie sie in Berlin versucht ist, gün- 
stiger wirken, als bei der Betrachtung in der Nähe. Doch müssen wir da- 
bei einen sehr bestimmten Unterschied festhalten: der günstigere Eindruck 
hier wie im Ostgiebel ist ausschließlich auf Rechnung der malerischen 
Wirkung der Oberfläche in ihrer äußeren Erscheinung zu setzen, während 
die Mängel mehr unter der Oberfläche, in dem nicht genügenden inneren 
Verständnis zu suchen sind.ı So erscheint in dem Lapithentorso der in seinem 
Ansatz erhaltene rechte Arm wie ausgerenkt und läßt uns das richtige Ver- 
ständnis des Zusammenhanges der Teile ebenso vermissen, wie z. B. am Ost- 
giebel der linke Schenkel des kauernden Jünglings Ser. II Taf. VII [III 14, 4]. 
Fast noch unangenehmer wirkt trotz der Frische des Gedankens der Kompo- 
sition der Mangel an Richtigkeit der Proportionen in der von einem Ken- 
tauren geraubten Jungfrau (XIV) [IH 32], der verbunden mit einer ge- 
wissen Unklarheit in der Disposition der Gewänder uns sogar schwer zum 
Verständnis des Ganzen dieser Figur gelangen läßt. 

Ohne uns bei den augenfälligen Schwächen in der Körperbildung der 
gelagerten ÖOrtsgottheiten aufzuhalten, lassen wir uns durch dieselben auf 
eine weitere Verwandtschaft der beiden Giebel in Stellung und Motivierung 
der Gestalten hinleiten. Sie liegen lang ausgestreckt, so daß das eine Bein 
unter dem anderen fast verschwindet und daß ohne stärkere Biegung des 
Knies der Körper nicht in scharfer Silhouette hervortritt, wie es doch, um 
vom Parthenon zu schweigen, die Künstler der aiginetischen Giebelgruppen 
nicht ohne Geschick anzuordnen verstanden hatten. Ein wenig bewegter, 
flauer und weichlicher Kontur bildet die obere Begrenzung, während die 
andere, allerdings wohl durch den Rand des Giebelfeldes für den Beschauer 
‘fast ganz verdeckt, völlig vernachlässigt ist. Bei dem fragmentierten Iu- 
stande der Gruppen ist es wenigstens jetzt noch nicht möglich, über die 
Linienführung im allgemeinen und über die Einfügung der Figuren und 
Gruppen in den Rahmen des Giebels bestimmter zu urteilen. Nach den 
erhaltenen Teilen scheint der Künstler dabei ziemlich unbefangen zu Werke 
gegangen zu sein. Die Gruppe XIV [III 32] z. B. ist, wie bemerkt, lebendig, 
aber ziemlich derb erfunden, und die sattelförmige Einbiegung des Pferde- 
rückens, die in einem Fragment der entsprechenden Gruppe der Gegenseite 
wiederkehrt, dürfte vom ästhetischen Standpunkte aus manchen Bedenken 
unterliegen, die in den Anforderungen des Raumes nur eine sehr teilweise 
Entschuldigung finden. Sonst gilt von dieser Gruppe, wie von anderen 
Figuren wohl wörtlich dasselbe, was über den Ostgiebel [$. 205] bemerkt 
wurde: „Die Motive sind aus der Natur herübergenommen, wie sie der Zu- 
fall bot, ohne daß viel gefragt wurde, ob sie gewöhnlich, gemein oder edel ar 
Die Natürlichkeit, die uns hier entgegentritt, ist also nicht eine geläuterte, 
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‘ideale, sondern ein Abbild der ungeschminkten Wirklichkeit“ Daß auch 
diese zuweilen eines hohen Reizes nicht entbehrt, kann uns in besonders 
einleuchtender Weise der noch nicht publizierte obere Teil der einen Orts- 
nymphe lehren. 

Wie bei den Gestalten auf die Gewandung, so richten wir bei den 
Köpfen unseren Blick zuerst auf Haupt- und Barthaar. Hier kann uns ein 
entschiedener Mangel an Einheit des Stils nicht entgehen, der einen be- 
sonderen Grund haben muß. Bei der Zusammensetzung der Massen aus un- 
zählbaren einzelnen, schlichten oder gewellten Haaren, die sich an den Schädel 
anlegen oder von ihm loslösen, ist eine Nachahmung der äußeren Erscheinung 
des Haares in der Plastik besonderen Schwierigkeiten unterworfen. Die 
Wiedergabe verlangt eine gewisse Abstraktion oder nach der Terminologie 
der Kunstsprache eine bestimmte Stilisierung. Selbst in der Malerei bildet 
namentlich das anliegende Frauenhaar leicht einen Flecken, eine zu ein- 
förmige Fläche, die gebrochen oder unterbrochen werden muß. Auf dieses 
Bedürfnis möchte es zurückzuführen sein, daß Polygnot „die Köpfe der 
Frauen mit bunten Binden bedeckte“, um hier eine reichere Mannigfaltigkeit 
in Zeichnung wie in Farbe zu erzielen. Wenn nun gerade an nordgriechischen 
Werken, am Relief von Pharsalos [Abb. 18] die beiden Mädchen mit sorgfältig 
geordneten Kopfbinden geschmückt sind, wenn auch der Kopf der Philis im 
Relief von 'Thasos [Abb. 20] einen ähnlichen Schmuck aufweist, so wird es 
kaum als ein Zufall zu erachten sein, daß ebenso an mehreren Frauenköpfen 
des Ostgiebels von Olympia das.Haar mehr oder weniger, einmal fast ganz 
bedeckt ist. So war wenigstens ein Teil der Schwierigkeiten überwunden 
und es fiel weniger auf, wenn der noch übrigbleibende sichtbare Rest des 
Haares nur in allgemeinen Massen angelegt und weiter nur durch die Farbe 
hervorgehoben war. Doch nicht überall und namentlich an den Köpfen der 
Männer konnte dieses Auskunftsmittel genügen: hier war es nötig zu be- 
stimmter Stilisierung vorzuschreiten. Am ersten gelang dies noch an den 
Bärten, die von Natur eine etwas straffere Komplexion haben und in ihrem 
Wachstum eine bestimmtere Beziehung zur Form des Kinns und der Kinn- 
laden bewahren (wie z. B. an dem sterbenden Aigineten, an der Tuxschen 
Bronze, an dem behelmten Münchener Kopfe Nr. 40). So begegnen wir zu- 
nächst einem eigentümlichen Übergangsstadium an dem Kentaurenkopfe XXV 
[III 26], wo die oberen Ansätze des Bartes als einheitliche Masse behandelt 
sind, die sich erst nach unten in einzelne Partien zerlegt. Weiter fort- 
geschritten ist diese Teilung arm Barte des Kentauren XIV [II 32], wo so- 
gar mit einem gewissen Raffinement, wenn auch stilistisch nicht ganz ein- 
heitlich, der Schnurrbart sich in feinen Linien über den Kirnburt legt. 
Weniger scheint der Künstler am Haupthaar aus eigener Kraft neue Wege 2 
einzuschlagen gewagt zu haben. Am „Apollokopf“ [III 23] und ähnlich an 
der gestürzten Alten (XIX—XX) [II 33, 1; 34, 1] erinnern die fadenartigen 
Haare und schneckenförmigen Löckchen an die archaische Stilisierung der 
peloponnesischen und aiginetischen Schulen, und an dem Lapithenkopf (XV) 
pe Fr a en nr hart und scharf geschnittenen kurzen und flachen 
‚06 sogar inen estimmten Gegensatz zu den weichen Formen des 
Fleisches. Hier scheint also der Künstler in dem Gefühl, daß seine ganze 
Kunstrichtung ihn zu plastischer Stilisierung weniger befähigte, es für ge- 
ratener gehalten zu haben, sich an fremde Vorbilder anzuschließen. Wir 
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werden das um so begreiflicher finden, als es gerade in Olympia bei der 
Masse der dort aufgestellten Kunstwerke schwer sein mochte, sich den Ein- 
flüssen dieser Umgebung zu entziehen. 

Gehen wir jetzt zu den Köpfen über, so ist aus dem Östgiebel bisher 
nur einer, der des bärtigen Alten, in guter Erhaltung aufgefunden worden, 
mit dem sich aus dem Westgiebel zunächst der des Kentauren XXV [III 27, 3] 
vergleichen läßt. In seinen Formen zeigt er eine ähnliche Verfeinerung, wie 
sie sich bei der Vergleichung der Gewandung an den Ortsnymphen mit den 
Flußgöttern herausgestellt hat. Das Sichtbarwerden der Zähne, das an dem 
sterbenden Aigineten, an einem Giganten der mittleren und schon etwas 
lebendiger an einer Amazone und an dem Zeus der Jüngeren Metopen von 
Selinunt zur Andeutung des Schmerzes wie der Lust verwendet ist, erscheint 
hier wieder um eine Stufe weiter entwickelt. Lenken wir jedoch den Blick 
auf die Kentaurenköpfe der Parthenonmetopen, an denen wir uns den Stand 
der attischen Kunst in Arbeiten gleichzeitig lebender älterer und jüngerer 
Künstler vergegenwärtigen können, so möchte es schwer sein, dem olym- 
pischen Kopfe in dieser Reihe seine Stelle anzuweisen. Er geht über die 
archaische Herbigkeit in der formalen Auffassung der älteren weit hinaus, 
aber ohne zu der Durchgeistigung der jüngeren zu gelangen, und doch auch 
wieder ohne die derbe natürliche Frische zu bewahren, wie sie z. B. dem 
Kopfe des myronischen Marsyas eigen ist. Nicht also an eine Vergleichung 
mit attischen Werken dürfen wir denken. Wenden wir uns jetzt zu den 
übrigen Köpfen dieses Giebels, von denen mehrere in vortrefflicher Erhal- 
tung auf uns gekommen sind, so tritt uns an ihnen überall eine gewisse 
Breite und Fülle in der künstlerischen Anlage entgegen. Doch dürfen wir 
auch diese wiederum nicht mit der Vollsaftigkeit verwechseln, welche z. B. 
an einem alten Athenekopfe von der Akropolis [Brunn-Bruckmann Taf. 471], ° 
wie auch an den ältesten attischen Tetradrachmen als charakteristisches 
Kennzeichen altattischer Kunst auffällt. Richtiger werden wir, wie bei dem 
Reliefkopf von Abdera |[S. 191, Abb. 17], von einem breiten, pastosen Vor- 
trage sprechen dürfen. Außerdem aber werden wir, was die ganze geistige 
Temperatur der Auffassung anlangt, wohl an kein Werk mehr erinnert, als 
an das Relief der Mädchen von Pharsalos [Abb. 18]. Allerdings weist bei 
diesen die Bildung der Augen auf eine ältere Stilperiode hin: an den Köpfen 
der Giebelstatuen ist das Auge richtiger, d. h. schon für eine riehtige Profil- 
ansicht gestaltet; doch ist der Augapfel noch flach rundlich und durch die 
Lider noch zu gleichmäßig dick umrändert, so daß es zwar nicht an einem 
allgemeinen Gesamtausdruck fehlt, wohl aber an den feineren Nuancierungen 
desselben, die nicht durch eine oberflächliche Nachbildung der Natur, sondern 
durch eine scheinbare Abweichung von derselben und eine auf den Ausdruck 
berechnete Umbildung oder Stilisierung des Auges erreicht werden. Wir 
werden uns darüber noch klarer werden durch einen Blick auf die Bildung 
des Mundes. In Werken der vollendeten Kunst wird fast immer der Aus- 
druck des Auges im Munde seine Ergänzung, eine weitere Entwickelung, 
oft eine Verstärkung nach der Seite der Milde, des Ernstes usw. finden, wenn 
er auch nicht in so hohem Maße, wie das Auge, der eigentliche Träger des 
Ausdrucks zu sein vermag. Andererseits, ja vielleicht gerade aus diesem 
letzteren Grunde, läßt sich in der Bildung des Mundes schon ein hoher Grad 
von „Wahrheit“ durch eine aufmerksame Beobachtung und Nachahmung der 
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Wirklichkeit erzielen. Dies ist in der Tat der Fall an den Köpfen des 
Westgiebels und hier in besonders hohem Maße an dem sogenannten Apollo- 
kopfe. Und doch wirkt dieser Kopf mehr als alle anderen auf uns wie ein 
Werk archaischer Kunst: der fast üppigen physischen Frische des Mundes 
entspricht nicht eine gleiche geistige Frische des Auges: allerdings auch 
nicht eine durchgeistigte Stirn; doch würde einer anderen Bildung des Auges 
auch diese ohne Zweifel gefolgt sein. 

Auch andere Einzelheiten, wie die Stirnfalten an einem Lapithen- und 
einem Frauenkopfe (XV und IX) [III 29, 2, 3; 16,1 männlich] werden wir 
daher nicht mehr auf einen besonderen Grad innerer geistiger Erregung, ja 
nicht einmal körperlicher Anstrengung beziehen wollen. Wir erkennen darin 
zunächst nur eine einfache Beobachtung der Natur, die wir weiter in Zu- 
sammenhang bringen dürfen mit einem Streben nach äußerer Charakteristik, 
wie sie uns entgegentritt am Kopfe der gestürzten Alten (XIX—XX) [IH 
34, 1]. An ihrer Stirn, am Munde und Hals zeigt sich allerdings eine 
größere Zahl von Falten; aber in seiner gesamten Anlage unterscheidet sich 
der Kopf wenig von den anderen. Jene Einzelheiten sind fast nur in die 
Oberfläche des Marmors eingezeichnet, ohne daß dadurch der Gesamtorganismus 
tiefer berührt wurde. Anders scheint dies freilich bei einem Kopffragment 
(XVII) [UI 24, 1; 2], in dem man sogar einen ausgesprochen semitischen 
Typus wiederfinden möchte. Wir brauchen dieser Ansicht nicht gerade zu 
widersprechen; aber niemand wird dieses Fragment etwa mit den Rasse- 
bildungen der pergamenischen Schule auf eine Linie stellen wollen; denn 
die Charakteristik bleibt immer eine äußere, für welche die Beobachtung 
der Wirklichkeit nach ihrer äußeren Erscheinung ausreicht. 

Wie dem auch sei, so wird die Betrachtung dieser Köpfe uns wenig- 
stens vor einem Irrtum bewahren können, der auch nach der Entdeckung 
der Skulpturen des Westgiebels von neuem auftauchen zu wollen scheint, 
daß nämlich den Meistern, welchen das Altertum diese Werke beilegt, nur 
etwa die Erfindung, die Ausführung dagegen nur untergeordneten Hilfs- 
arbeitern beigelegt werden dürfe. Wir müssen hier sehr bestimmt das gei- 
stige (oder poetische) Wollen und das künstlerische Können oder Vollbringen 
unterscheiden... Wir mögen das feinere poetische Empfinden vermissen; wir 
mögen uns dadurch sogar hier und da unangenehm berührt finden: der 
Kopf des Lapithen z. B. hat in seinem ganzen Wesen, ich scheue das Wort 
nicht, etwas Brutales; aber dennoch ist er nicht etwa das Werk eines ge- 
wöhnlichen Steinmetzen. Der Künstler wollte, oder er glaubte wenigstens, 
er müsse die Energie eines jugendlichen Helden als materiell wuchtige, rohe 
Naturkraft zur Anschauung bringen. Darin irrte er vielleicht noch mehr 
als Canova, der in dem Gegner des Kreugas, Damoxenos, die Brutalität 
der Gesinnung auch künstlerisch derb und ungeschminkt darstellen zu müssen 
meinte. Aber jene Kraft hat wirklich in einer den Absichten des Künstlers 
entsprechenden Form ihren Ausdruck gefunden. Wir mögen ferner an diesem 
und an den anderen Köpfen die Strenge spezifisch plastischer Stilisierung 
vermissen. Aber wurde diese vom Künstler erstrebt? und nicht vielmehr 
eine malerische Wirkung, die er auch erreichte? Die äußere Erscheinung 
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beiters verraten, sondern ein sehr bestimmtes Bewußtsein des Künstlers vor- 
aussetzen. Sind wir aber einmal über den besonderen künstlerischen Cha- 
rakter der Köpfe zur Klarheit gelangt, so werden wir uns leicht davon 
überzeugen, daß derselbe mit dem Charakter der Gestalten im besten Ein- 
klange steht und daß auch in diesen ein bestimmtes Wollen die Hand gelenkt 
hat. Nur sollen wir nicht Forderungen stellen, die zu erfüllen der Künstler 
selbst entweder nicht beabsichtigte oder noch gar nicht in der Lage war. 

Überhaupt stellen wir uns wohl auf einen falschen Standpunkt, wenn 
wir bei der Wertschätzung dieser Arbeiten zu ausschließlich die streng und 
systematisch geschulte Kunst des eigentlichen Hellas ins Auge fassen, die 
gerade in der Plastik ihre höchsten Triumphe feierte. Um gerechter zu 
urteilen, blicken wir einmal nach einer gerade entgegengesetzten Richtung. 
Vielleicht das hervorragendste Werk von spezifisch etruskischem Charakter 
ist der Caeretaner Terrakottasarkophag mit der lebensgroßen Gruppe eines auf 
dem Bett gelagerten Ehepaares (Mon. dell’ Inst. VI 59). Er gehört einer 
streng archaischen Kunstperiode an, und doch übt er eine bis zur Illusion 
gehende Wirkung auf den Beschauer aus. Als er noch im Museum Campana 
in einem als Grabkammer hergerichteten Raume aufgestellt war, konnte ich 
es öfter beobachten, wie der Besucher beim Eintreten stutzte, als solle er 
erst um Erlaubnis bitten, den häuslichen Frieden des im Hintergrunde 
ruhenden Ehepaars durch seine Gegenwart stören zu dürfen. Diese Wirkung 
beruht auf einem ausgesprochenen Sinne des Künstlers für Beobachtung der 
individuellen Züge des Lebens. Wir glauben etwas Wirkliches in voller 
Natürlichkeit vor uns zu sehen und vergessen darüber, daß in dem voll- 
endeten Kunstwerke noch manche andere spezifisch künstlerisch -stilistische 
Forderung Befriedigung erheischt. Es stört uns nicht, daß wir uns z. B. 
von dem Körper der Frau, soweit er durch das Gewand bedeckt ist, kaum 
einen klaren Begriff zu machen vermögen: ist dies doch oft genug auch in 
der Wirklichkeit der Fall! Daß wir es aber hier nicht mit einer bloß indi- 
viduellen Leistung zu tun haben, können uns später-etruskische Arbeiten 
lehren, wie z. B. die Gruppen von Ehepaaren auf zwei vuleentischen Sarko- 
pbagen (Mon. dell’ Inst. VIII 20) [K. Schriften I S. 217, Abb. 53]. Sie sind 
von geringerer Arbeit, aber aus demselben Geiste nüchterner Naturbetrachtung 
erwachsen. Nichts verrät hier einen höheren idealen Schwung; und doch 
entbehren selbst diese Gruppen nicht eines gewissen poetischen Reizes, in- 
soweit wenigstens, als überhaupt von einer Poesie des Philisteriums zu reden 
gestattet sein möchte. Fassen wir diesen besonderen Charakter der etrus- 
kischen Kunst scharf ins Auge, so werden wir uns der Wahrnehmung nicht 
entziehen können, daß manche Eigentümlichkeit der olympischen Skulpturen 
in verwandten Grundanschauungen ihre Erklärung findet. Für die Gestalten 
der Ortsgottheiten gibt es im Hinblick auf den Mangel an Verständnis und 
Stilisierung der Körperformen und Gewandung, wie auf die künstlerisch un- 
entwickelte Natürlichkeit der ganzen Lage kaum eine passendere Parallele, 
als die Gestalten der Caeretaner Gruppe. Aber auch in den Köpfen be- 
gegnen wir trotz der Verschiedenheit in der Stufe der stilistischen Ban 
wiekelung dem gleichen Streben nach individueller Lebendigkeit ohne tie S 
Eingehen auf geistigen Ausdruck. Natürlich wird niemand eig nr 
neben dieser Verwandtschaft den olympischen Skulpturen noch ein er 
griechischen Geistes innewohnt, welches den Etruskern stets fremd geblieben 
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ist. Letztere verharrten in ihrer Einseitigkeit; in Griechenland war diese 
besondere Richtung nur eine unter mehreren, und was in ihr von gesunden 
und brauchbaren Elementen vorhanden war, brauchte sich nur der strenger 
schulmäßig durchgebildeten Plastik zu assimilieren, um diese selbst wieder 
auf eine höhere Stufe der Vollkommenheit zu erheben. He 

Werfen wir nach diesen Betrachtungen noch einen Blick auf die Ge- 
samtkomposition der beiden Giebeldarstellungen, so tritt hier allerdings ein 
bestimmter Gegensatz hervor, der indessen in erster Linie durchaus von dem 
Belieben der beiden Künstler unabhängig und mehr prinzipieller als indi- 
vidueller Natur ist. Auch in neuerer Zeit, an der Walhalla bei Regensburg, 
hat man schwerlich auf Grund historisch-theoretischer Erwägungen, sondern 
geleitet von einem innerlichen, tief im Menschen begründeten Kunstgefühl 
den vorderen Giebel mit einer ruhigen Huldigungsszene, den hinteren mit 
einer lebendig bewegten Schlachtengruppe geschmückt. Bei dem gleichen 
Gegensatze in Olympia verlangte natürlich der Kentaurenkampf eine andere 
Behandlung als die Vorbereitung zum Wagenrennen. Ziehen wir also das- 
jenige ab, was durch die Besonderheit der den beiden Künstlern gegebenen 
Aufgaben bedingt war, so werden die noch übrigbleibenden Verschiedenheiten 
im ganzen wie im besonderen uns nicht nötigen, einen prinzipiellen Gegen- 
satz der Künstler oder ihrer Schule anzunehmen; es genügt vielmehr zu 
ihrer Erklärung die Verschiedenheit der Individualität. Mag der Künstler 
der Westgruppe mit frischerem, lebendigerem Geiste begabt gewesen sein, 
mag er uns zuweilen durch die Kühnheit seiner Konzeptionen überraschen, 
so weisen doch diese keineswegs auf ein wesentlich tieferes künstlerisches 
Verständnis hin: wie schon oben angedeutet, glauben wir der Gruppe XIV 
[III 32] anzufühlen, daß ihre Komposition weniger aus einer gegenseitigen 
geistigen Durchdringung der Forderungen des Gegenstandes und des ge- 
gebenen Raumes, als unter dem Drucke der letzteren entstanden ist. Auch 
sonst ist in der Linienführung jene unbefangene „Natürlichkeit“ der Motive 
keineswegs einem bewußten Systeme der Eurythmie untergeordnet, welches 
doch die weit strengeren und herberen Aigineten bereits beherrscht. Haben 
wir nun auch im einzelnen eine Reihe von Fortschritten und Verfeinerungen 
nachgewiesen, so genügen diese doch nur, um ein Verhältnis zu konstatieren, 
welches dem der beiden aiginetischen Giebelgruppen durchaus analog ist. 
Dort lassen sich zwei Individualitäten unterscheiden, von denen die eine in 
sich fertiger und abgerundeter erscheint, die andere augenscheinlich jüngere 
prinzipiell weiter fortgeschritten, aber noch nicht zu ebenso harmonischer 
Verarbeitung aller neuen Elemente gelangt ist. Gerade ebenso begegneten 
‘wir im Westgiebel von Olympia allerlei Neuerungen, welche über die Vor- 
tragsweise des Ostgiebels hinausgehen, ohne jedoch dieselbe von Grund aus 
umzugestalten und ohne in sich einen bestimmten Abschluß gefunden zu 
haben. Auch hier werden wir auf einen Künstler in jüngeren Jahren 
schließen dürfen, der bei allem fortschrittlichen Streben sich doch noch 
nicht aus den Banden der Anschauungen zu befreien vermag, in denen er 
ursprünglich aufgewachsen war. 

Wie stellt sich jetzt das Bild des Künstlers, das wir aus seinen Werken 
gewonnen haben, zu demjenigen, welches wir uns früher aus anderweitigen 
Quellen von ihm entworfen hatten? Wir waren gewohnt, den Alkamenes 
als den bedeutendsten unter den Schülern des Phidias zu betrachten; und 
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wurde es auch nicht ausdrücklich ausgesprochen, so lebte man wohl ziem- 
lich allgemein in der Vorstellung, daß an den Skulpturen des Parthenon, 
die wegen ihres Umfanges nicht sämtlich von der Hand des Meisters, son- 
dern unter seiner Leitung ausgeführt sein konnten, gerade Alkamenes be- 
sonders beteiligt gewesen sein möge. Man mußte also erwarten, daß die 
Skulpturen des Westgiebels in Olympia, von denen man annahm, daß sie 
später als der Parthenon und ebenfalls unter der Aufsicht des Phidias ent- 
standen seien, gerade mit den Giebelgruppen des Parthenon die nächste Ver- 
wandtschaft zeigen würden. Diese Erwartung ist gründlich getäuscht worden. 
Die Skulpturen des Alkamenes entfernen sich in demselben Maße, in welchem 
sie sich denen des Paionios als verwandt erweisen, von einer Verwandtschaft 
mit den Giebelstatuen des Parthenon. Hoffentlich wird die Zeit nicht entfernt 
sein, in welcher jeder Archäologe hiervon ebenso überzeugt sein wird, wie 
der Philologe etwa davon, daß Herodot nicht nach Thukydides und nicht als 
dessen Schüler geschrieben hat. Aber wie ist ein solcher Widerspruch zwischen 
unseren neuen Anschauungen und unseren bisherigen Ansichten zu lösen? 

Unser Wissen, und nicht am wenigsten unser Wissen auf. dem Gebiete 
der griechischen Kunstgeschichte ist Stückwerk. Trotzdem versuchen wir, 
und wir haben nicht nur das Recht, sondern die Pflicht zu versuchen, aus 
diesem Stückwerk ein Ganzes herzustellen. Nur sollen wir uns dabei stets 
gegenwärtig halten, daß alle unsere Kombinationen überhaupt nur auf so 
lange Geltung beanspruchen dürfen, als das Material, mit dem wir operieren, 
das gleiche bleibt. Treten neue, bisher ungekannte Faktoren hinzu, so be- 
darf es erneuter Prüfung des gesamten Materials. Hierbei wird es sich zu- 
weilen herausstellen, daß das Neue unser bisheriges Wissen nur bestätigt 
oder erweitert. Dies war z. B. der Fall bei den Skulpturen des Paionios, 
die mir nur eine Bestätigung und eine vollere Anschauung dessen boten, 
was ich für mich in den Grundlagen bereits aus anderen Quellen über den 
Charakter der nordgriechischen Kunst festgestellt hatte. Anders verhielt es 
sich mit den Skulpturen des Alkamenes: hier gestehe ich offen, daß ich 
anfangs ihnen ratlos gegenüber stand; und wenn bisher eigentlich von keiner 
Seite ein bestimmtes Urteil über ihren Stil ausgesprochen worden ist, so 
darf wohl daraus geschlossen werden, daß die Ratlosigkeit bis jetzt eine 
ziemlich allgemeine ist. Hier gilt es also, zunächst einmal alles, was wir 
bisher über Alkamenes zu wissen geglaubt haben, völlig zu vergessen und 
die Untersuchung unserer Quellen ganz von vorn anzufangen. Wie schwer 
es aber ist, mit alten Vorurteilen völlig zu brechen, kann ein Beispiel lehren, 
das mit unserer Hauptfrage zwar nicht ganz direkt zusammenhängt, aber 
doch dienen kann, uns den Boden zu bereiten, auf dem sich die Unter- 
suchung über Alkämenes im weiteren Umfange zu bewegen hat. 

Noch durch die neueste Literatur schleicht der Irrtum (ich bekenne 
selbst, daß ich mich von demselben nicht frei erhalten habe), daß Phidias 
01. 87,1 [432 v. Chr.| gestorben sei, obwohl Sauppe bereits vor elf Jahren 
(Nachrichten der Götting. Ges. 1867 8.173.) in überzeugendster Weise 
nachgewiesen hat, daß diese Annahme auf einem Mißverständnisse, einer 
falschen Interpunktion beruht. In dem bekannten Scholion zu Aristophanes*) 
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liegen nämlich zwei Exzerpte des Philochoros vor: das eine ei Os0odwgov 
&eyovrog (Ol. 85,3 = 438 v. Chr.) handelt von der Parthenos und von des 
Phidias Schicksal bis zu seinem Tode und schließt mit den Worten dnod«- 
veiv omd ’Hisiov, während das zweite &mi IIvdodwgov, dg £orıv do Tovrov 
£Bdouog (O1. 87,1 = 432 v. Chr.) von den Verhältnissen in Megara spricht, 
die mit dem Beginne des peloponnesischen Krieges zusammenhängen. Außere 
Umstände, wie z. B. daß Overbeck in den Schriftquellen (620), obwohl er 
Sauppe zitiert, doch das Scholion nach der älteren fehlerhaften Interpunktion 
(nach &ßdowog) und nicht vollständig abdruckt, mögen der allgemeineren 
Verbreitung der richtigen Auffassung hinderlich gewesen sein, vielleicht aber 
auch der Umstand, daß Sauppe selbst aus seiner Entdeckung nicht alle die 
Konsequenzen gezogen hat, die er nach meiner Ansicht hätte ziehen sollen, 
und daß dadurch bis heute eine große Unklarheit in der Beurteilung des 
weiteren Zusammenhanges der in dem Scholion berührten Tatsachen geblieben 
ist. Es scheint nicht überflüssig, hier näher auf das Einzelne einzugehen. 
Was zuerst Philochoros anlangt, so will Curtius (Arch. Zeit. 1877 
S. 134 ff.) behaupten, daß nur die Worte über die Aufstellung der Parthenos 
bis Deidlov ÖE moımoavrog aus diesem Autor wörtlich entlehnt seien. Die 
ganze Fassung der angehängten Lebensnotizen über Phidias sei „der Art, 
daß wir aus dem knappen Urkundenstil des Annalisten auf einmal in eine 
andere laxere Art literarischer Mitteilung, in den Ton der Randglossen hin- 
eingeraten. — Die deutliche Fuge zwischen beiden Stilarten erkenne ich 
dort, wo es nach II. Enıoreroövrog, D. de nomjo«vrog weiter heißt: ©. d8 6 
noımoag, Öö&ag usw. Die matte Wiederholung des mouoag wäre, wenn ein 
attischer Autor das Ganze geschrieben hätte, unerträglich“. Soweit sich 
nach den wörtlichen Zitaten aus Philochoros urteilen läßt, möchte man im 
Gegenteil behaupten, daß sie echt philochoreisch sei und ganz dem notariell 
beurkundenden Stil entspreche, durch den Philochoros bei seinen Aufzeich- 
nungen jedes Mißverständnis möglichst auszuschließen bestrebt ist. So z.B. 
fr. 144 Muell.: "Toregov dE eionyy&idnoav moMol molıröv, &v ols nal An- 
wirgos 6 Dalmosvs. Tüv Ö sioayysAdEvrmv tovg uw... robe dE dme- 
Avoav .. .; fr. 159: xaL Toig yogois Eicwwücıw Ev&ysov nivev, xal dimyavıo- 
uevorg O7’ EEerrogedovro, Ev&ysov mahıv....; fr. TIP: mrooysigorovei ulv 6 Öjwog 
mod ng m movravelag ei donel To doroaxov eiopägsiv‘ Orte ÖR doxei...; 
vgl. 158; 135 sb. fin, sowie das dreifache ‚Admvalov ... ag’ ’Admvalorg .. 
AYnveioı in unserem Scholion. Ja vielleicht können wir uns von einer 
großen Verlegenheit befreien, wenn wir im weiteren Wortlaute eine ähnliche 
Wiederholung erst wieder einführen. Es heißt jetzt: x«i pvyov eig "HAıv 
Epyohaßjocı zo Gyakyıo ..... Aöyeraı' Todro dt Eisoyacdusvog Anodavsiv dıcd 
Hıeiov. Hier sind bekanntlich die letzten beiden Worte den schwersten 
Bedenken unterworfen. Wie nun, wenn das Wort ’Hislov durch Versetzung 
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an eine falsche Stelle geraten und bei diesem Anlaß mit einer falschen Prä- 
position verbunden worden wäre? Danach wäre es vielleicht nicht zu gewagt 
anzunehmen, daß (unter Streichung der beiden letzten Worte) Philochoros 
geschrieben habe: x«i puy&v eig ’Hiıv Eoyolaßjocı naok rov ’HiAslwv ro 
ayakua “..., wie in der teilweisen Wiederholung und Umschreibung des 
Zitates in dem zweiten aus verschiedenen Notizen zusammengeschweißten 
Scholion wirklich geschrieben steht. 

Weiter findet Curtius „die Formulierung des dem Meister vorgeworfenen 
Verbrechens und des Prozeßganges für einen Autor wie Philochoros viel zu 
ungenau und oberflächlich“. Wenn aber der Prozeß selbst etwas Unklares 
hatte, wenn er durch die Flucht des Phidias unterbrochen oder durch eine 
Art Kontumazialverfahren zu Ende geführt und dabei eine Schuld wenigstens 
moralisch nicht begründet wurde, können wir uns da wundern, wenn in 
einer kurzen summarischen Erwähnung nicht volle Klarheit herrscht? Am 
aller anstößigsten aber soll der Ausdruck A&yeraı bei Gelegenheit der Tätig- 
keit in Olympia sein, die doch allgemein und genau bekannt gewesen sei. 
Grammatisch indessen gehört A&yeraı nicht nur zu 2oyoAaßfjocı, sondern auch 
zu den folgenden Worten: roüro d2 Z&spyaodusvog dnodaveiv, und dem Sinne 
nach vielleicht noch enger zu diesen, als zu den vorhergehenden, so daß 
wir nicht streng wörtlich, aber dem Sinne entsprechend etwa übersetzen 
dürfen: „er floh nach Elis und (dort) soll er (bald) nach Vollendung der 
von ihm in Akkord genommenen Zeusstatue gestorben sein.“ Nach dieser 
Auffassung also dem Philochoros den ganzen Passus abzusprechen, liegt ge- 
wiß kein Grund vor. 

Durch die Erwähnung des Todes des Phidias ist es nun aber klar, 
daß Philochoros bei seinem Bericht sich nicht auf das Jahr des Archontats 
des Theodoros beschränkt, sondern in der Erzählung vorgreift. Er benutzt 
nur den Anlaß der Aufstellung des glänzendsten Götterbildes in Athen, um 
über die Schicksale des Künstlers desselben kurze Nachricht zu geben, wozu 
sich ihm später keine passende Gelegenheit geboten hätte. Hiernach ist 
aber auch nicht mehr notwendig anzunehmen, daß Philochoros sagen wolle, 
der Prozeß gegen Phidias sei unmittelbar nach der Aufstellung der Statue 
eingeleitet worden. Wenigstens spricht er dies nicht ausdrücklich aus; nur 
der Scholiast nimmt es an, um darauf hin seine Kritik an Aristophanes zu 
‘üben, daß dieser ein sieben Jahre zurückliegendes Ereignis mit dem Beginne 
des peloponnesischen Krieges in direkten ursächlichen Zusammenhang bringe. 
An sich ist es ohne Zweifel weniger wahrscheinlich, daß man sofort nach 
Aufstellung eines gewiß in der ersten Zeit enthusiastisch gefeierten Werkes 
den Künstler mit hämischem Neide verfolgt habe, als daß dieses nach einiger 
Zeit der Abkühlung und, was hier noch wichtiger ist, nach inzwischen ein- 
getretener Verschiebung der politischen Parteiverhältnisse geschehen sei. Dar- 
auf deutet auch die Verbindung mit ähnlichen Erzählungen über Aspasia 
und Anaxagoras. Man mag das alles Stadtklatsch nennen. Aber wir haben 
hier gar nicht zu untersuchen, ob derselbe mehr oder weniger Glauben ver- 
diene, als etwa die Erzählungen über Weiberintrigen, welche den Krieg 
von 1870 veranlaßt haben sollen: genug, daß ein solcher Klatsch existierte; 
und für die Existenz desselben, für niehts mehr, dürfen wir wohl Aristophanes 
als vollgültigen Zeugen anerkennen. Wenn dieser aber den Prozeß mit dem 
megarischen Psephisma in eine, sei es nun falsche oder richtige Verbindung 
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brachte, so wird derselbe eben nicht lange vor dem letzteren stattgefunden 
haben. Phidias hatte demnach erst gegen Ol. 87,1 [432 v. Chr.], die an- 
gebliche Zeit seines Todes, Athen verlassen und konnte von da an noch 
recht wohl 6—10 Jahre gelebt haben, solange als zur Ausführung des Zeus- 
bildes nötig war. Jedenfalls bleibt, nachdem Ol. 87,1 als Todesjahr beseitigt 
ist, für die Ausdehnung seines Lebens ein weiterer Spielraum. 

Nach dieser Abschweifung haben wir jetzt das Verhältnis des Phidias, 
welcher das Tempelbid in Olympia verfertigte, zu Paionios und Alkamenes, 
den Künstlern der Giebelgruppen, zu untersuchen. Über Paionios habe ich 
nichts Neues zu bemerken: wer fortfahren will, ihn Schüler des Phidias 
zu nennen, mag dies vor seinem  philologischen Gewissen verantworten; in 
den Nachrichten der Alten steht davon kein Wort. Aber auch, daß Alkamenes 
auf Verwendung oder gewissermaßen im Auftrage des Phidias die Gruppe des 
Westgiebels ausgeführt habe, ist eine durchaus nicht positiv zu begründende An- 
nahme. Philochoros sagt von Phidias nur: &oyoAaßfjocaı TO dyakua ro® Juös, 
nichts weiter, nichts was etwa an die Schilderung Plutarchs (Periel. 13) von 
der. Tätigkeit des Phidias in Athen erinnerte: ndvra dE dısine Kal navrwv 
Eniononog mv abro (Ilegıniet) Deidiag x. 1.4. Und während wir hören, daß 
Panainos ovvegyoA@ßog des Phidias (Strabo VIII 353), daß Kolotes sein Ge- 
hilfe bei Ausführung des Zeusbildes war (Plin. 34, 87; 35, 54), nennt 
Pausanias die Westgruppe ein Werk ’Alzautvovg dvdoog Hlınlav re zard 
Deidiav al devregeia Eveynausvov coplag Es molnoıv dıyaludtav. Würde sich 
Pausanias in dieser Weise ausgedrückt haben, wenn er Kenntnis gehabt 
hätte, daß Alkamenes bei dieser Arbeit in bestimmter Beziehung zu Phidias 
gestanden? Würde er diese Ausdrücke auch nur gewählt haben, wenn er 
der Ansicht gewesen wäre, die wir heute mit dogmatischer Zuversicht aus- 
zusprechen pflegen, daß nämlich Alkamenes der hervorragendste Schüler 
des Phidias gewesen? Nirgends, weder hier noch an einer anderen Stelle 
nennt Pausanias den Alkamenes Schüler des Phidias. Seine Worte deuten 
weit eher auf eine Art Nebenbuhlerschaft hin; und wirklich führt Plinius 
an der einen Stelle (34, 49) den Alkamenes geradezu unter den aemuli des 
Phidias an. Tzetzes aber (Chil. VIII 340 sqg.) berichtet von einem förm- 
lichen Wettstreite der beiden Künstler, in welchem Alkamenes wegen Nicht- 
beachtung optischer Gesetze unterlag. Sollten ihm diese so ganz unbekannt 
geblieben sein, wenn er vor der Zeit des Wettstreites die Schule des Phidias 
durchgemacht hätte? Allerdings wird er von Plinius zweimal (34,72; 36, 16) 
Schüler des Phidias genannt. Es soll dieser Angabe nicht widersprochen 
werden; ihre Erklärung wird sie später finden. 

Derselbe Plinius ist auch der einzige, welcher den Alkamenes einmal 
ausdrücklich Athener nennt und bei Gelegenheit eines Wettstreites zwischen 
Alkamenes und Agorakritos den ersteren als einheimischen Künstler dem 
fremden Parier gegenüberstellt. Das lautet sehr bestimmt. Aber auch Mikon 
der Maler und Bildhauer, ist als Athener bestimmt beglaubigt, und doch 
bedient er sich in der Inschrift der olympischen Statue des Kallias welcher 
01. 77 [472 v. Chr.| siegte, des ionischen Alphabets. Darüber bemerkt 
Schubring (Arch. Zeit. 1877 p. 69)*): „Auch Fränkel sieht sich zu der An- 
nahme genötigt, daß Mikon von Geburt ein Ionier war und erst später in 


*) [Vgl. auch Olympia, Ergebn, V, Nr. 146.] 
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Athen ansässig geworden ist. Mikon erlangte also das athenische Bürger- 
recht und bewahrte doch die Buchstaben seiner Jugend.“ Wahrscheinlich 
noch etwas mehr: als eng mit Polygnot verbundener Künstler wird er nicht 
nur die Buchstaben, sondern die ganze Kunstweise aus seiner Heimat, etwa 
einer athenischen Kolonie im Norden, mit nach Athen gebracht haben. Wie 
nun, wenn sich etwas Ähnliches für Alkamenes nachweisen ließe? Nach 
Tzetzes war Alkamenes yevor vnoı@rng, und bei Suidas lesen wir, wenn auch 
Alkamenes nicht ausdrücklich als der bekannte Künstler, doch als ein be- 
kannter Mann bezeichnet wird: ’Axautvng‘ dvoue #Vgiov' 6 Anuvios. Das 
ist keine neue und etwa dadurch verdächtige Weisheit: um nicht meine. 
eigene Künstlergeschichte zu zitieren, so lesen wir schon in O. Müllers Hand- 
buch ($ 112): „Alkamenes von Athen, Kleruch in Lemnos“, wofür jetzt 
wohl auch gesagt werden darf: attischer Kleruch aus Lemnos. 

‚Nach dieser kritischen Prüfung der einzelnen Angaben versuchen wir jetzt 
ein Gesamtbild von dem Lebensgange des Alkamenes zu entwerfen, 
welches natürlich nur nach Maßgabe der vorhandenen Quellen auf Wahr- 
scheinlichkeit Anspruch machen kann: Alkamenes war Lemnier von Geburt, 
aber wahrscheinlich Athener von Geblüt. Seine Jugend mag er in den Kunst- 
anschauungen seiner (im weiteren Sinne) nordgriechischen Heimat zugebracht 
haben und noch jung, aber doch schon als selbständiger Künstler etwa gleich- 
zeitig mit Paionios nach Olympia gegangen sein, wo er die Westgiebelgruppe 
um Ol. 84—85 [um 440 v. Chr.] ausführte: an eine frühere Zeit ist nicht 
wohl zu,denken, da er noch Ol. 94,2 [403 v. Chr.] am Leben und tätig war. 
Erst von dort scheint er sich in sein Stammland Attika begeben und im 
Wettstreit mit Phidias erfahren zu haben, wie sehr sich in der letzten Zeit 
und durch den persönlichen Einfluß des Phidias die attische Kunst über die 
aller anderen Schulen erhoben hatte. Besiegt, aber in richtiger Erkenntnis 
der geistigen Überlegenheit des Siegers beugte er sich der Autorität des- 
selben und wurde nochmals Schüler, aber Schüler eines Phidias. So eilte 
im Anfang des XVI. Jahrhunderts eine Reihe von Künstlern, die nach heu- 
tiger Ausdrucksweise ihre akademischen Studien schon kürzere oder längere 
Zeit hinter sich hatten, zu Raffael nach Rom: da kamen aus der Bologneser 
Schule Timoteo della Vite, Bagnacavallo, Innocenzo da Imola, aus der Ferra- 
reser Garofalo, aus der Mailänder Cesare da Sesto und Gaudenzio Ferrari, 
'ja aus Deutschland und den Niederlanden G. Pens und Covxie. Raffael selbst 
aber überragte. bereits alle seine Genossen in der umbrischen Schule, ehe er 
noch in Florenz durch die Anschauungen der Werke eines Lionardo und 
Michelangelo diejenigen Anregungen erhielt, welche ihn auch über diese 
Nebenbuhler erheben sollten. Für die besondere Art der Entwickelung des 
Alkamenes endlich bietet vielleicht eine noch schlagendere Parallele das 
Beispiel des Sebastian del Piombo: seine Fresken in den Lünetten eines 
Saales der Farnesina zu Rom zeigen bei ausgezeichneter koloristischer Be- 
gabung so entschiedene Mängel künstlerischer Durchbildung in Zeichnung 
und Komposition, daß wir dadurch lebhaft an die verschiedenen Schwächen 
der malerischen Plastik des Alkamenes erinnert werden. Wie sich nun 
Sebastian durch den Einfluß des Michelangelo zu hoher Vortrefflichkeit ent- 
wickelte, so erhielt Alkamenes erst durch Phidias diejenige gründliche künst- 
lerische Durchbildung, welche ihm bei der Nachwelt den Ruhm der ersten 


or . ” 
Stellung nächst seinem Meister eintrug. Athen scheint von da an sein 
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Wohnsitz geblieben zu sein, etwa mit Ausnahme der Zeit der dreißig Ty- 
rannen, an deren Vertreibung sich die letzte Erwähnung eines seiner Werke 
knüpft. Seine Stellung aber mußte sich um so mehr zu einer einflußreichen 
gestalten, als wenige Jahre nach seiner Ankunft Phidias aus Athen zu fliehen 
genötigt wurde. Diese Flucht, durch welche sich den Eleern die Möglichkeit 
eröffnete, den Künstler für sich zu gewinnen, hat wahrscheinlich bei ihnen 
erst den Gedanken angeregt, den im übrigen bereits vollendeten Tempel mit 
einer chryselephantinen Statue zu schmücken, welche den Ruhm der Parthenos 
nicht nur erreichen, sondern übertreffen sollte. 

Bei diesen Aufstellungen ist keines der Zeugnisse des Altertums ver- 
worfen oder beiseite gesetzt worden. Alle haben sich ungezwungen in den 
Zusammenhang einreihen lassen. Mit den Ergebnissen der literarischen 
Forschung aber stehen die Resultate der künstlerischen Analyse im besten 
Einklange. Wir dürfen jetzt von einer Vergleichung mit den Skulpturen 
des Parthenon vollkommen absehen. Alkamenes entstammt derselben. Kunst- 
provinz wie Paionios; nur ist er der Jüngere und geistig Begabtere, dem 
nach diesen Arbeiten seiner Jugend noch eine bedeutendere Zukunft be- 
vorstand. 


Von den Metopen sind im verflossenen Jahre nur zwei größere Bruch- 
stücke gefunden worden: ein männlicher Torso (Iolaos?) von der hinteren 
und eine Athene von der vorderen Seite des Tempels.) Wenn nicht bloß 
der Zufall die Photographien derselben auf einer Tafel (XXVI) vereinigt 
hat, so bekenne ich, dem Veranstalter dieser Zusammenstellung zu beson- 
derem Danke verpflichtet zu sein. Formal-stilistische Analysen eines Kunst- 
werkes, bei denen man sich nicht auf Grammatik und Lexikon berufen 
kann, lassen sich allerdings leicht als auf subjektiver Anschauung beruhend 
verdächtigen und damit abweisen. Dem Objektiv des photographischen Ap- 
parates wird indessen niemand den Vorwurf der Subjektivität machen dürfen. 
Und so vermag ich mich für die von mir behauptete Stilverschiedenheit 
zwischen den Metopen der Vorder- und der Rückseite auf kein besseres 
Zeugnis zu berufen, als auf die unmittelbare Nebeneinanderstellung dieser 
beiden Fragmente. Nur um weiteren Mißverständnissen vorzubeugen, habe 
ich eine kurze Bemerkung hinzuzufügen. Ich glaubte die Metopen der West- 
seite dem Paionios beilegen zu müssen, solange ich ihn allein als Nord- 
griechen am Tempel beschäftigt erachtete. Seitdem auch Alkamenes als ein 
solcher erkannt ist, sind natürlich auch von seiner Seite Ansprüche auf eine 
Beteiligung an den Metopen nicht ausgeschlossen. Ob sich bestimmte Gründe 
dafür beibringen lassen, mag für jetzt unerörtert bleiben. Vorläufig mögen 


wir uns begnügen, die Westmetopen der nordgriechischen Kunstart im all- 
gemeinen zuzuweisen. 


Schließlich mag es gestattet sein, noch einmal auf Paionios zurück- 
zukommen. Der Annahme, daß er die Giebelgruppe etwa gleichzeitig mit 
Alkamenes gearbeitet, steht durchaus nichts entgegen. Daß wir aber auch 


E* der Stymphalidenmetope II 36, 3 und Athena der Augeiasmetope 
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volle Freiheit ‚haben, die Nike ihrem Kunststile entsprechend später anzu- 
setzen, wird eine nochmalige Betrachtung ihrer Inschrift lehren, deren erste 
Hälfte bekanntlich so lautet: 


[4 
Meoo@vıoı #ai Navrartıoı ewEdev Zul 
” ‘ en 
Olvunio derarav amd TÜV moAsulmv. 


Wenn Pausanias die Behauptung der Messenier, es seien unter den 
ungenannten Feinden die bei Sphakteria gefangenen Lakedämonier zu ver- 
stehen, in Zweifel zog, so mußte er dafür bestimmte Gründe haben. Ihre 
Erzählung, daß sie aus Furcht vor den Lakedämoniern nicht gewagt, deren 
Namen in die Inschrift zu setzen, lautet ganz so, als ob sie in Ermangelung 
genauerer Kunde dem Fehlen des Namens ihren Ursprung verdanke. Haben 
sich doch in einer mindestens nicht jüngeren Zeit, in der Zeit der Höhe 
spartanischer Macht, die Bewohner der kleinen argivischen Ortschaft Methana 
nicht gescheut, auf eine nach Olympia geweihte Speerspitze die Inschrift zu 
setzen: Meddvioı ano Aansdaıuoviov. Freilich nennt E. Curtius (Arch. Zeit. 
1877 S. 182) diese Inschrift „ein merkwürdiges Denkmal aus dem Mikro- 
kosmos peloponnesischer Stadtgeschichten, das Denkmal eines Waffenerfolges, 
infolgedessen auch die Kleinstädter von. Methana sich berechtigt glaubten, 
ein Zeugnis ihrer Existenz und ihrer Taten in Olympia zu deponieren, das 
zu klein und bescheiden war, um die Eifersucht Spartas zu reizen“. Sind 
die letzten Worte nicht geradezu das’ Gegenbild zu der Erzählung der 
Messenier, wie ausdrücklich geschrieben, um zu zeigen, auf welche Weise 
von alters her bis auf unsere Tage derartige Sagen entstehen? nämlich um 
gewisse wirkliche oder vermeintliche Schwierigkeiten zu beseitigen. Das 
Fehlen des Namens der Feinde in der Inschrift der Messenier läßt eine weit 
einfachere Erklärung zu. Es sind nämlich gerade von denen, welche das- 
selbe ungewöhnlich nennen, mehrere Beispiele für eine solche Auslassung 
nachgewiesen worden. Hier genügt ein einziges: Pausanias (V 23, 7) teilt 
die Inschrift eines Weihgeschenkes der Kleitorier, eines kolossalen Zeus- 
bildes, mit: 

Kasırögioı 100° äyalua Ben dendrav Avednnav 
noAläv Eu moAlwv ysool Piaoduevor. 


Im Gegensatz zu Weihgeschenken, die wegen eines einzigen glänzenden 
Erfolges aufgestellt worden, handelt es sich hier um ein Kollektivweihgeschenk 
. für eine größere Zahl kleinerer Erfolge. Dem moAMäv. &x noAlov entspricht 
in der Inschrift der Messenier das dmo röu moAsulov. Die Messenier waren 
während der Zeit ihres Exils in mannigfache Fehden verwickelt. Eine ganze 
Reihe hat Schubring (Arch. Zeit. 1877 8. 59) angeführt. Manche unbedeu- 
tendere, die außer Zusammenhang mit allgemeineren politischen Verhält- 
nissen standen, mögen uns unbekannt geblieben sein. Man sammelte den 
Zehnten auf, um nicht wie die Methanier eine einzelne Lanzenspitze oder 
dergleichen zu weihen, sondern um durch ein in die Augen fallendes Kunst- 
werk, sozusagen, seine Existenz in glänzender Weise zu dokumentieren. Wollte 
man nun in der Inschrift nieht eine Reihe von Namen ohne Zusammenhang 
anführen, so blieb bloß die allgemeine Bezeichnung als Kriegsbeute übrig. 
Damit aber war den späteren Geschlechtern ein Feld für ihre Vermutungen 
eröffnet. Wir jedoch brauchen weder den Messeniern, noch dem Pausanias 
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Glauben zu schenken: beide mögen teilweise recht haben, ‚aber erschöpfen 
nieht die ganze Wahrheit. Allerdings müssen wir darauf verzichten, die In- 
schrift für eine genauere Zeitbestimmung zu verwerten, was aber auch bei 
dem Widerspruch des Pausanias gegen die Angabe der Messenier bisher nicht 
möglich war. 


Nordgriechische Skulpturen.*) En: 
(1883.) 


Die Hoffnungen, welche sich für die Altertumswissenschaft an die 
Vereinigung 'Thhessaliens mit dem Königreich Griechenland knüpfen mußten, 
fangen schnell an, in Erfüllung zu gehen. 
Schon das erste Heft des vorigen Jahr- 
ganges dieser „Mitteilungen“ enthielt einige 
wichtige thessalische Inschriften, und eben- 
daselbst S. 77— 80 gab U. P. Boissevain 
Kunde von zwei Grabstelen, welche aus La- 
rissa in das Zentralmuseum von Athen ver- 
setzt worden sind. Sie erscheinen jetzt in 
Abbildungen auf Taf. II und III [Abb. 23 
und 24], und wenn ich der Aufforderung 
entspreche, sie mit einigen Erläuterungen 
zu begleiten, so wird es nicht nötig sein, 
die Angaben Boissevains über Größe, Ma- 
terial usw. hier zu wiederholen. Auch über 
die Inschriften, durch welche uns die Na- 
men der dargestellten Personen bekannt 
werden: Polyxenä (vgl. Mitt. VII $. 223) 
und Hekademos oder : wahrscheinlicher 
Echedemos, habe ich nichts hinzuzufügen. 
Zur Beschreibung des Jünglings will ich 
‚ bemerken, daß. die Bezeichnung des At- 
tributes in seiner Linken als „zwei spitze 
Blätter“ gewiß mit Recht als fraglich hin- 
gestellt wird; es ist wohl kein Zweifel, daß 
wir zwei Speerspitzen zu erkennen haben, : 
deren Schäfte ursprünglich durch Malerei 
ergänzt gewesen sein werden. Auch in dem 
auf Taf. IV |Abb. 19] abgebildeten nord- 
griechischen Relief verschwindet die pla- 


23. Grabstele der Polyxena. Aus Larissa. , 
Athen, Nationalmuseum Nr. 733. stische Behandlung des Speeres am Öber- 


(Mitt. d. Athen. Inst.) arme der Gestalt, und der Schwertgriff war 


vielleicht nicht einmal durch Farbe ange- 
geben. — Zu längeren Erörterungen könnten die übrigen Attribute, der Granat- 
apfel in der Hand der Frau, der Hahn (oder die Henne?) in der Hand des 


ix *) Mitteilungen des Archäol. Instituts, Athen. Abteilung VIII, 1883, 8. 81—100 
Taf, 2—7, Jg | 
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Jünglings Anlaß geben: Attribute, die z. B. auf dem- Harpyienmonument 
und den bekannten spartanischen Reliefs offenbar in sepulkraler Bedeutung 
wiederkehren. Doch würden sie eine umfassende systematische Behandlung 
nötig machen und von der nächsten Aufgabe abführen, welche darauf ge- 
richtet sein muß, diesen Skulpturen in stilistischer und kunstgeschichtlicher 
Beziehung eine bestimmte Stellung anzuweisen. 

' Die beiden Stelen bilden zwar nicht Seitenstücke, ergänzen sich aber 
für unsere Betrachtung vortrefflich als Darstellungen einer männlichen und 
einer weiblichen Gestalt aus der Wirklichkeit, 
welche beide mit mäßigem künstlerischen Auf- 
wande für die gleiche Bestimmung an einem 
und demselben Orte und so ziemlich zu gleicher 
Zeit ausgeführt sind: an beiden sind noch die 
Reste des Archaismus deutlich erkennbar, sei es 
in der Strenge der Formengebung, sei es in der 
Stellung der Füße oder der noch des geistigen 
Ausdruckes entbehrenden Bildung des Auges. 

Gehen wir von dem allgemeinen Ausdrucke. 
aus, so haben beide Gestalten etwas Schmuck- 
loses, ja Kunstloses und im einzelnen wenig Ent- 
wickeltes. Am stärksten tritt dieser Charakter 
in den Beinen des Jünglings hervor, die, auch 
abgesehen von dem platten Aufsetzen beider 
Füße auf den Boden, in Zeichnung und Model- 
lierung jeder feineren Durchbildung entbehren 
und in ihrem fast rohen Zuschnitt einen ziem- 
lich hölzernen Eindruck machen. Kaum besser 
sind die Arme, allerdings gerundeter in der 
Form und an den freilich zu lang geratenen 
Händen durch die Finger reicher gegliedert, 
während an den Füßen die Zehen nicht ein- 
mal angedeutet sind. Aber gerade hier verrät 
sich in der Laxheit der Behandlung der Mangel 
an Verständnis der einzelnen Formen. Sonst ist 
‚der Körper fast ganz durch die Kleidung be- 
deckt oder vielleicht noch richtiger: zugedeckt, 
so daß z. B. die Form des linken Oberarmes 
sich nicht in bemerkbarer Weise von der Brust 
loslöst. Nur der Umriß der rechten Hüfte wird 
sichtbar, aber man möchte fast sagen, um das 
geringe Körperverständnis des Künstlers nur noch 
deutlicher zu verraten: denn im Profil gebildet erraten 
‚bleibt sie von der Dreiviertelwendung des Ober- Nr. 734. (Mitt. d. Athen. Inst.) 
körpers nach vorn ganz unberührt. — Bei der weib- 
lichen Gestalt ist die Profilstellung besser. gewahrt; aber auch hier fehlt dem 
Künstler die klare Vorstellung von dem richtigen Zusammenhange des rechten 
Schenkels mit dem Leibe; und in der Zeichnung und Modellierung der Arme 
und Beine.treten dieselben Mängel wie an der Jünglingsfigur hervor, mögen auch 
an der einen die Füße etwas zu kurz, an der anderen zu lang geraten sein. 


a 
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Nicht günstiger läßt sich über die Gewandung urteilen. Wo dieselbe, 
wie an der weiblichen Gestalt, im wesentlichen noch einen archaischen 
Charakter trägt, kann es natürlich nicht auffallen, wenn die Falten noch 
nicht in die richtige Beziehung zu den Formen des Körpers gebracht sind. 
Aber während anderwärts auch innerhalb der Grenzen des Archaismus sich 
an den Rändern der sorgfältig gefalteten Gewänder ein gewisser Sinn für 
saubere Zierlichkeit, ja Eleganz zu verraten pflegt, entbehrt hier die über 
die Schenkel laufende untere Begrenzung des Diploidion jeder Feinheit; die 
über den rechten Arm fallenden Falten hängen hölzern steif herab und 
der Schleier ist in einfacher Fläche ohne alle Falten über den Kopf ge- 
zogen. — An dem Jüngling ist zwar der Faltenwurf freier behandelt, aber 
auch hier läßt namentlich der Rand der über den linken Arm herabfallenden 
Chlamys ein feineres künstlerisches Empfinden stark vermissen. 

Das Haar ist bei dem Jüngling in einer schlichten und schmucklosen 
ungegliederten Masse, bei der weiblichen Gestalt gar nicht plastisch an- 
gegeben und war also nur durch die Farbe vom Gesicht unterschieden. In 
den Gesichtern selbst ist zwar, wie schon bemerkt, von eigentlich geistigem 
Ausdruck nicht die Rede; doch läßt sich eine gewisse nüchterne Porträt- 
mäßigkeit nicht verkennen, wie sie ohne tieferes Eindringen aus unbefangener 
Betrachtung der Wirklichkeit sich ergibt. 

Ehe wir versuchen, aus diesen einzelnen Beobachtungen ein Gesamt- 
resultat zu ziehen, wird es gut sein, unser Auge noch weiter durch Ver- 
gleichung von Werken anderer Kunstrichtungen zu schärfen. Betrachten 
wir von peloponnesischen Skulpturen das kleine spartanische Flachrelief 
mit zwei sitzenden Gottheiten (Mitt II Taf. 24) |Br.-Br. 227”], welches 
älter, und die olympische Atlasmetope |Abb. 21], welche jünger sein wird, 
als die beiden thessalischen Stelen, so beruht ihre Wirkung in erster Linie 
auf der streng schulmäßigen Behandlung. In dem spartanischen Relief tre- 
ten die Grundlagen einer besonderen stilistischen Auffassung klar und bei 
stimmt hervor. In dem Verhältnis der Umrißlinien zu den Flächen waltet 
ein mathematisch-architektonisches Prinzip. In der Metope sind die Ge- 
stalten streng den Forderungen des Reliefs untergeordnet, ja lassen sich 
nur unter diesem Gesichtspunkte richtig würdigen: der Atlas erscheint, vom 
Reliefgrunde losgelöst, fast mißgestaltet. Und wie im ganzen, so sind auch 
im einzelnen alle Formen in Zeichnung und Modellierung von stilistischen 
Gesetzen abhängig. Nirgends läßt sich dabei der Künstler gehen, sondern 
wir erkennen überall die Folgen einer strengen künstlerischen Erziehung 
und Durchbildung, die dem Ganzen, wir dürfen wohl sagen, den Ausdruck 
stilistischen Adels verleiht. 

Einen anderen Charakter tragen attische Werke, wie das fragmentierte 
Grabrelief bei Schöne (Griech. Rel. 29, 122), die sog. wagenbesteigende Frau 
und das Hermesfragment, und die fragmentierte Ara mit den Gestalten des 
Hermes Kriophoros und einer Frau (Ann. d. Inst. 1869 Taf. IK.) [Kavvadias, 
Thvmı& tod ’E$viroö Movoslov I Nr. 54]. An stilistischer Strenge lassen sie 
sich mit peloponnesischen Reliefs nicht vergleichen, aber sie verraten mehr 
inneres Leben, indem keine einzelne Form kalt und leer, sondern jeder Meißel- 
strich von einem feinen Empfinden durchdrungen erscheint, welches hier nur 
erst im Keime vorhanden, sich später zu der nur den Attikern erreichbaren 
Charis entwickelt. 
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Es wird jetzt keines besonderen Beweises bedürfen, daß der Kunst- 
charakter der thessalischen Reliefs zu dem stilistischen Adel der peloponne- 
sischen Werke in einem bestimmten Gegensatze steht; es fehlt durchaus die 
strenge schulmäßige Durchbildung und die bewußte Kenntnis der Formen. 
Ebenso fehlt aber auch das attische feinere Empfinden, die künstlerisch 
poetische Stimmung, an deren Stelle vielmehr der Ausdruck prosaischer 
Nüchternheit getreten ist. Und doch liegt auch darin, gerade in der Un- 
befangenheit und Schlichtheit ein gewisser Reiz. Die Künstler suchen das 
Bild der Wirklichkeit in ihrer äußeren Erscheinung zu erfassen: mögen also 
die Beine des Jünglings aus Mangel formaler Kenntnis steif und hölzern 
dastehen, so zeigt sich doch wieder in der halben Wendung des Oberkörpers 
nach vorn eine gewisse Freiheit. An der Frauengestalt fällt es zunächst 
auf, daß die Falten des Chiton nicht senkrecht herabfallen. Denken wir 
, Sie uns jedoch einmal steiler, so wird die Figur gewissermaßen erstarren, 

während sie jetzt trotz der platt aufgesetzten Füße wie in leiser Vorwärts- 
bewegung begriffen erscheint. Mag nun auch diese freiere Haltung mehr 
eine scheinbare, auf bloßer Praxis beruhende, als eine mit Bewußtsein er- 
worbene sein, so nehmen wir doch an diesem laxeren Charakter keinen 
Anstoß, weil wir unwillkürlich an die Künstler nicht höhere Ansprüche 
stellen mögen, als sie selbst zu erfüllen die Absicht haben; wir nehmen 
sie so, wie sie sich uns geben, und die Bedeutung dessen, was sie uns 
sagen, wird keineswegs dadurch verringert und aufgehoben, daß es nicht 
Meister ersten Ranges sind, die zu uns reden. Es gibt ja rohe bäuerische 
Versuche, die außerhalb der künstlerischen Kritik, weil außer jedem Zu- 
sammenhange mit einer allgemeineren Kunstübung stehen. Aber nur von 
einem kindlichen Standpunkte aus läßt sich behaupten, daß handwerksmäßige 
Arbeiten überall die gleichen Merkmale an sich tragen müssen. Denn die 
Praktiken des Handwerkes sind keineswegs an allen Orten die gleichen, 
auch heute noch nicht, geschweige denn in früheren Zeiten, wo die größere 
Abgeschlossenheit unterscheidend wirkte. Ohne solche Unterschiede würde 
eine Geschichte des sogenannten Kunsthandwerkes geradezu unmöglich. sein. 
Mindestens aber auf der gleichen Stufe, ja noch eine Stufe höher steht die 
Arbeit der beiden thessalischen Reliefs: nach der noch vor kurzem in Süd- 
deutschland üblichen Redeweise würden wir sie etwa „bürgerlichen Bild- 
hauern“ beilegen, im Gegensatz zu „akademischen Künstlern“, die auf eine 
persönliche Eigenart, ein besonderes persönliches Verdienst mit Recht oder 
mit Unrecht Anspruch erheben. Wo es sich, wie in dem vorliegenden Falle, 
nicht um eine solche individuelle Eigenart handelt, sondern um die allgemeine 
Eigentümlichkeit einer gewissen Kunstübung, wie sie sich innerhalb engerer 
oder weiterer örtlicher oder zeitlicher Grenzen ausbildet, da sind solche Ar- 
beiten des künstlerischen Tagesbedarfs oft lehrreicher als vorzügliche Einzel- 
werke, bei denen von dem allgemeinen Charakter erst das besondere, individuelle 
Verdienst in Abzug gebracht werden muß. Unter solchen Gesichtspunkten haben 
also die thessalischen Stelen als vollgültige Zeugnisse für die Kunstsprache 
ihrer Heimat zu gelten, und wir werden um so mehr berechtigt sein, sie als 
solche in Anspruch zu nehmen, wenn sich zeigen wird, daß sie in demselben 
Maße, als sie sich von Arbeiten des eigentlichen Hellas entfernen, sich in 
ihrer ganzen Erscheinung den Arbeiten anderer nordgriechischen Provinzen an- 
nähern, ja die gleichen Züge einer und derselben Familienphysiognomie tragen. 
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Auf diese Züge, welche den Werken der nordgriechischen Kunst ge- 
meinsam sind, habe ich schon früher in einem Aufsatze über Paionios und 
die nordgriechische Kunst hingewiesen [oben S. 184f.]; und wenn meine 
Darlegungen fast nur einem ungläubigen Achselzucken begegnet sind, so 
sind sie damit-noch in keiner Weise widerlegt. Vielmehr darf ich wohl be- 
haupten, daß sich noch niemand die Mühe gegeben, meine Gründe eingehend 
zu prüfen, oder auch nur für nötig erachtet hat, sich in den Besitz der 
Hilfsmittel zu setzen, die für eine solche Prüfung erforderlich sind. Es 
möchte daher nicht überflüssig sein, bei Gelegenheit der Besprechung der 
neuentdeckten Stelen die Aufmerksamkeit nochmals auf die ganze Frage zu 
lenken und einiges Material, welches allerdings schon hie und da durch 
Abgüsse verbreitet ist, durch Abbildungen noch weiteren Kreisen zugänglich 
zu machen. 

Schon Boissevain hat darauf hingewiesen, daß besonders die weibliche 
Gestalt der thessalischen Stele in der ganzen Behandlungsweise und in ihrer 
stilistischen Eigentümlichkeit sofort an das bekannte pharsalische Relief der 
zwei mit der Betrachtung von Blumen beschäftigten Mädchen erinnere. 
Wir dürfen dabei gern einräumen, daß der Künstler dieses letzteren eine 
feiner organisierte Natur war, daß er nicht nur in der Anordnung des 
Haars und der dasselbe schmückenden Biuden einen feineren Geschmack 
offenbart, sondern daß er es auch verstanden hat, durch die Gesamtauf- 
fassung der beiden Mädchen, die Neigung der Köpfe, die Haltung der Hände 
bei dem Beschauer eine gewisse poetische Stimmung hervorzurufen. Dennoch 
konnte ich nicht umhin, bei der früheren Besprechung an diesen Figuren in 
formaler Beziehung nicht geringere Mängel hervorzuheben, als sich jetzt an 
den Stelen von Larissa zeigen; und wenn z. B. die Augen mehr eingeschnitten 
als modelliert sind, so steht in dieser Beziehung das Relief von Pharsalos 
sogar hinter denen von Larissa zurück. Gerade hierin tritt uns das Wesen 
dieser ganzen Kunstübung als eine auffällige Ungleichartigkeit und Un- 
sicherheit entgegen. Man arbeitet auf der Grundlage einer längeren prak- 
tischen Kunsttätigkeit, die eine fortschreitende Entwickelung nicht ausschließt, 
aber für sich allein noch nicht ein bestimmtes und bewußtes Verständnis 
der Form vermittelt: alles beruht auf dem richtigen Blicke, auf der mehr 
oder weniger scharfen Beobachtung der Erscheinungen der Außenwelt. 

Einem ähnlichen Verhältnis wie zwischen den eben besprochenen Reliefs 
begegnen wir nochmals zwischen der Jünglingsstele von Larissa und einer 
durch Gipsabdrücke bekannten Reliefigur eines jugendlichen Kriegers, die 
nach der Angabe von $. Reinach nicht aus Saloniki, sondern aus Pella in 
Makedonien über Saloniki in das Museum von Konstantinopel versetzt 
worden ist. Sie erscheint jetzt auf Taf. IV [Abb. 19] nach einem Gips- 
abguß in getreuer Nachbildung, in der nur das flache Relief etwas rund- 
licher wirkt als im Original. Über die stilistischen Eigentümlichkeiten im 
einzelnen kann ich hier nur wiederholen, was ich bereits in- meinem Auf- 
satze über die nordgriechische Kunst [S. 194] ausgesprochen habe. Es 
wurde dort hervorgehoben, wie trotz der flachen Behandlung des Reliefs in 
der vollen und breiten Anlage sich ein malerisches Element nicht verkennen 
lasse. „Auch hier geht der Künstler weniger von der Abstraktion des 
strengen Reliefstils aus, als von der Darstellung der Figur auf der Fläche. 
Trotz der Profilstellung des Kopfes und der Beine erscheint der Körper fast 


Nordgriechische Skulpturen. 239 


in der Vorderansicht, in breiten, möglichst unverkürzten Flächen. In der 
Ausführung aber begegnen wir wiederum dem Mangel schulmäßiger Durch- 
führung und Durcharbeitung der Form. Die Beine sind offenbar zu kurz 
und zu schwer geraten, und dieser Eindruck wird noch dadurch verstärkt 
daß überhaupt die einzelnen Formen ohne Schärfe und Präzision in der 
Zeichnung und in weicher, flacher und oberflächlicher Modellierung wieder- 
gegeben sind. Fast nachlässig muß die Behandlung der Chlamys genannt 
werden, und nicht einmal in der äußeren Umrahmung des Ganzen ist Regel- 
mäßigkeit erstrebt. Und doch entbehrt wiederum das Ganze des Reizes 
nicht. Wie in der Stellung und Haltung der Gestalt ungezwungene Freiheit 
herrscht, so erscheint auch die ganze Arbeit mühe- und anspruchslos und 
läßt uns eben dadurch strengere Ansprüche an die Durchbildung des ein- 
zelnen vergessen und an der Gesamtwirkung ein Genüge finden.“ — Daß 
dieser Gestalt gegenüber die der Stele von Larissa eine minder entwickelte 


a. D. c. 
25. Torso aus 'Thessalien. Pest. (Mitt. d. Athen. Inst.) 


Kunststufe vertritt, bedarf keines Beweises. Namentlich hat der Künstler 
die noch archaische Stellung der Beine nicht mit der Wendung des 
Oberkörpers und des Kopfes zu vermitteln gewußt. Doch liegt darin keines- 
wegs ein fundamentaler Gegensatz; vielmehr ist das Grundprinzip: von der 
äußeren Erscheinung auszugehen, das gleiche, nur daß hier noch den Cha- 
rakter einer gewissen Unbehilflichkeit und Ungeschicklichkeit trägt, was uns 
an dem Krieger von Pella als nirgends mehr gebundene Unbefangenheit 
entgegentritt. Unwillkürlich — und auch das ist charakteristisch — über- 
tragen wir auf die dargestellten Persönlichkeiten, was doch eigentlich nur 
von der künstlerischen Eigentümlichkeit gilt. Wir haben die Empfindung, 
daß wir es. nicht sowohl mit künstlerischen Persönlichkeiten, d. h. mit Ge- 
stalten zu tun haben, die erst durch den Geist des Künstlers ihr besonderes 
Gepräge erhalten haben, als mit Abbildern von Personen, die einfach aus 
der Wirklichkeit in den Stein übertragen sind. 

Bisher waren von Skulpturen nordgriechischer‘ Herkunft nur Arbeiten 
in Relief bekannt. Doch ist uns wenigstens ein statuarisches Fragment er- 
halten, ein archaischer Torso, der aus der thessalischen Landschaft Magnesia 
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in das Nationalmuseum von Pest verschlagen worden ist. Wie es scheint, 
gehört er einer jener Jünglingsgestalten an, deren Beziehung, sei es auf den 
Gott Apollo, sei es auf einen Sterblichen, auch in den besser erhaltenen 
Exemplaren meist streitig bleiben wird. Sicherer läßt sich über den stilisti- 
schen Charakter urteilen, wie er in den drei verschiedenen Ansichten auf 
Taf. V [Abb. 25] mit hinlänglicher Deutlichkeit zutage tritt. Gerade durch die 
Verstümmelung verrät sich der Mangel inneren Verständnisses in der hand- 
greiflichsten Weise. Von dem Bau des Knochengerüstes, das für statuarische 
Behandlung noch weit mehr als für ein Relief die Grundlage bilden muß, 
hat der Künstler auch nicht einen oberflächlichen Begriff. Die Seiten des 
Körpers unter den weggebrochenen Armen bilden platte Flächen, die mit 
der Vorder- und Rückseite fast rechtwinkelig zusammenstoßen, ohne jedoch 
mit den „Quadraten“ peloponnesischer Bildungen das mindeste zu tun zu 
haben. So entbehrt der Brustkorb durchaus der natürlichen Rundung, ja 
erscheint fast verschoben, und von seinen Begrenzungen an der Vorderseite 
fehlt fast jede Andeutung. Die Angabe der Schulterblätter auf dem Rücken 
ist nicht mehr als ein kindlicher Versuch. Ebensowenig gewinnen wir von 
der Muskulatur einen auch nur annähernd klaren Begriff: von feineren 
Gliederungen ganz abgesehen, tritt uns nicht einmal die in der Natur so 
deutlich vorgezeichnete Anlage der großen Brustmuskeln mit einiger Be- 
stimmtheit entgegen. Nach diesen Seiten finden wir schon in einem Werke 
wie dem Apollo von Tenea ein besseres Verständnis. Fehlt hier auch noch 
viel an einer harmonischen Ausgleichung der Teile und Massen, so zeigt 
doch der Körper im ganzen eine natürliche Rundung und eine, wenn auch 
etwas zu starke Einziehung über den Hüften; die Begrenzung des Brust- 
korbes ist schwach, aber doch erkennbar angedeutet; über ihm lagern die 
Brustmuskeln in großen Massen, und auf dem Rücken ist das Verhältnis 
von Wirbelsäule, Schulterblatt und Muskulatur im ganzen mit richtigem 
Blicke erkannt und wiedergegeben. Und doch werden wir den Torso von 
Magnesia nach seiner ganzen äußeren Erscheinung nicht in eine ältere, 
sondern in eine jüngere Zeit als den Apollo von Tenea verweisen müssen. 
In der ganzen Fügung der Teile zeigt sich weit weniger Strenge und 
Gebundenheit. Besonders aber in der Behandlung der Oberfläche spricht 
- sich ein vorgeschritteneres Kunstgefühl aus: nicht etwa, daß der Künstler 
die Haut in ihrer besonderen Eigentümlichkeit naturalistisch wiedergegeben 
hätte; er zeigt sie uns als die äußere Umhüllung, welche das innere Wesen 
der Formen mehr verdeckt als hervorhebt, welche scharfe Übergänge ver- 
mittelt und ausgleicht und dadurch der Oberfläche den Schein der Wahrheit 
verleiht. Freilich nur den Schein: denn der allgemeine Eindruck der Weich- 
heit und Natürlichkeit vermag uns doch nicht über die inneren Mängel 
hinwegsehen zu lassen. Gerade in diesem zwiespältigen Charakter aber 
begegnet sich wieder das statuarische Fragment mit den Reliefs nord- 
griechischer Herkunft: hier wie dort der Mangel schulmäßigen Studiums 
und bewußter Stilisierung, dafür aber ein unbefangener Sinn für die mehr 
malerische als plastische Außenseite der Dinge. Die letztere Eigenschaft 
mag gerade für ein plastisches Werk .von minder hoher Bedeutung sein; 
aber sie bildet ein Element, ohne dessen Betätigung auch jene strengen 


Eigenschaften die höchsten Ziele zu erreichen schwerlich genügt haben 
würden. 
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Zu den bisher betrachteten Monumenten füge ich auf Taf. VI [Abb. 26] 
noch eine Abbildung eines Marmorkopfes etwas unter Lebensgröße (ca. 0,20 m 
hoch), der in den letzten Jahren für das Berliner Museum in Triest er- 
worben worden ist, ohne daß über seine Herkunft etwas Näheres bekannt 
geworden wäre. Leider ist er durch das Fehlen der Nase stark entstellt, 
so daß sich wohl über den allgemeinen Charakter der Form, nicht aber 
über den besonderen Ausdruck des Gesichtes urteilen läßt. Als mir der- 
selbe zuerst gezeigt wurde, äußerte ich, daß mir keine Skulptur erinnerlich 
sei, die ihm näher verwandt wäre, als der Jünglingskopf eines Reliefs aus 
Abdera, der deshalb zur Vergleichung auf Taf. VI | Abb. 17] neu abgebildet ist. 
Ganz dasselbe, wurde mir erwidert, sei von R. Schöne bemerkt worden, der 
den Kopf in Athen gezeichnet und in seinen „Griechischen Reliefs“ (29.123) 
zuerst publiziert hatte. Ich glaube, daß ein solches spontanes Zusammen- 
treffen zweier völlig voneinander unabhängiger Urteile einen gewissen Grad 


26. Marmorkopf. Berlin, Museum. (Mitt. d. Athen. Inst.) 


wissenschaftlicher -Beweiskraft hat. Es zeigt, daß in beiden Arbeiten eine 
bestimmte, im wesentlichen übereinstimmende künstlerische Sprache gesprochen 
wird, die auf.den Beschauer eine unmittelbare Wirkung ausübt. Indivi- 
duelle Verschiedenheiten werden dadurch nicht ausgeschlossen. So möchten 
sich die eingeschnittenen Augen des Reliefs zu den etwas hervorquellenden 
des Kopfes ungeführ so verhalten, wie die Augen im Relief von Pharsalos 
zu denen in der Frauenstele von Larissa. Größer ist die Verwandtschaft 
in den Formen, oder richtiger in der Behandlung der Oberfläche des Ge- 
sichtes, für welche man die sonst nur für die Malerei gebräuchliche Be- 
zeichnung als „Karnation“ anwenden möchte. Ganz überraschend endlich 
ist die Übereinstimmung im Charakter des Haares, indem in beiden Arbeiten 
ein gewisser Gegensatz zwischen dem Archaischen in der Anlage und dem 
Weichen und Pastosen in der Ausführung auf völlig gleiche Weise gelöst 
ist. — Es soll hier nicht verschwiegen werden, daß von anderer Seite, ver- 
sucht worden ist, das Fragment von Abdera mit einem Werk attischer Kunst 
zusammenzustellen, dem (von E. Curtius in den Abh. d. berl. Akad. 1873 >.162 
16 
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publizierten) Fragmente der Stele eines Diskoswerfers [Br.-Br. 457”], wenn 
auch unter der Beschränkung, daß der streng archaische Charakter des letz- 
teren in dem Kopfe von Abdera sehr bedeutend gemildert sei (E. Pottier 
im Bull. de eorr. hellön. IV 8. 256). Mir scheint vielmehr, daß die beiden 
Werke nach ihrem innersten Wesen im entschiedensten Gegensatz stehen. 
Allerdings finden wir auch in dem athenischen Kopfe nicht die Schulung 
und Stilisierung, welche peloponnesischen Werken eigentümlich sind, dafür 
aber Leben und Empfindung, die in vollen Formen von innen nach außen 
drängen, während in dem Kopfe von Abdera, und ähnlich wie in diesem 
auch in dem des Berliner Museums die Weichheit der Oberfläche das innere 
Wesen der Form viel mehr verhüllt als erkennen läßt. 

Ich habe in den vorstehenden Erörterungen die Skulpturen des Zeus- 
tempels zu Olympia ganz unberührt gelassen, und will auch jetzt nicht auf 
dieselben eingehen. ' Vielleicht war es überhaupt zu früh, daß ich sie als- 
bald nach ihrer Entdeckung als nordgriechisch in Anspruch nahm. Man 
war. allgemein überrascht über das viele Fremdartige, was sie darboten, und 
nun sollte diese Überraschung gelöst werden durch eine zweite Überraschung, 
durch die „Hypothese“ einer nordgriechischen Kunst, von der niemand bis- 
her etwas geahnt hatte. Das war vielleicht zu viel auf einmal und verstieß 
zu stark gegen die bisher gehegten Ansichten und Traditionen. Indessen 
darf ich wohl bei dieser Gelegenheit nochmals betonen, daß sich meime An- 
sicht über die nordgriechische Kunst gebildet hatte unabhängig von den 
neueren Entdeckungen in Olympia, und daß sie bereits genau so formuliert 
vorlag, wie sie 1876 publiziert wurde, noch’ ehe die Ausgrabungen über- 
haupt begonnen hatten. Absichtlich sprach ich von nordgriechischer Kunst, 
nicht von nordgriechischer Schule, indem wir mit dieser Bezeichnung den 
Begriff schulmäßiger Durchbildung zu verbinden pflegen, aus welcher sich 
unter dem maßgebenden Einflusse bedeutender Persönlichkeiten ein. scharf 
ausgeprägter Stil entwickelt. Die nordgriechische Kunst bildet zu solcher 
Schulmäßigkeit den bestimmtesten Gegensatz: sie ist eine Kunstübung, wie 
sie sich aus längerer praktischer Tätigkeit entwickelt. Wie bei einem 
Volksdialekt im Gegensatz zu einer theoretisch durchgebildeten Schriftsprache 
vermissen wir wohl im einzelnen die strenge stilistische Konsequenz. Aber 
in dem scheinbar Schwankenden und Ungleichartigen, in dem laxen Cha- 
rakter der Form erkennen wir doch das Gemeinsame der Mundart, das 
sich mehr in einem Gemeinsamen des allgemeinen Empfindens, als des be- 
sondern Wissens und Könnens äußert. — Allerdings ist wohl auch von be- 
freundeter Seite die Frage an mich gerichtet worden, woher denn diese 
besondere künstlerische Mundart Nordgriechenlands eigentlich stamme, da 
doch gegen ein sozusagen autochthones Auftreten die erheblichsten Be- 
denken erhoben werden mußten. Die Antwort ist in meinem Aufsatz über 
Paionios |S. 190] wenigstens angedeutet, indem dort kurz auf den Zusam- 
menhang mit Asien hingewiesen wurde. Es handelt sich hier um die all- 
gemeinste Gruppierung der gesamten archaischen Kunst, insbesondere der 
Plastik, die keineswegs als eine einheitliche Entwickelung verstanden werden 
kann. Während die Plastik im eigentlichen Hellas von selbständigen An- 
fängen, welche indessen fremde Anregungen oder Einwirkungen keines- 
wegs ausschließen, sich durch eigene Kraft und Arbeit weiter entwickelt, 
lehnt sie sich an der kleinasiatischen Küste und auf dem dazu gehörigen 
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Inselgebiete mehr oder weniger an eine altasiatische Kunstübung an. Vor 
der urwüchsigen Derbheit und Unbeholfenheit eines Apollo von Orchomenos 
oder Thera haben Arbeiten, wie die milesischen Statuen, die Reliefs von 
Assos und Xanthos eine gewisse Routine voraus, welche der Arbeit den 
Charakter der Herbigkeit und Härte benimmt; ja selbst die in neuester Zeit 
entdeckten Skulpturen von Samos und Delos bewegen sich bereits in der- 
selben Richtung. In der zweiten Hälfte der Periode des Archaismus wird 
Kleinasien durch die politischen Verhältnisse mehr in den Hintergrund ge- 
drängt. Aber die dortige Kunstweise erlischt nicht, sondern sie findet ihre 
Fortsetzung in Nordgriechenland, dessen kulturhistorische Beziehungen in 
der Zeit vor den Perserkriegen mehr nach Osten als nach Süden, mehr nach 
Kleinasien als nach Hellas zu weisen scheinen. 

Wenn diese fundamentalen Gegensätze bisher nirgends richtig gewür- 
digt worden sind, so liegt der Grund zum großen Teil in der ungenügenden 
Art, in welcher das Studium der Plastik noch immer getrieben zu werden 
pflegt. Es darf ja wohl auch darüber einmal- ein Wort gesagt werden, 
wenn es sich dabei auch um Dinge handelt, die eigentlich selbstverständ- 
lich sein sollten. Es wird allgemein zugestanden, daß das tiefere Ver- 
ständnis eines Kunstwerkes nur durch vergleichendes Studium erreicht 
werden kann. Aber man pflegt die Schwierigkeiten dieses Studiums nament- 
lich insofern zu unterschätzen, als man der Zuverlässigkeit des eigenen 
Auges ein viel zu großes Vertrauen schenkt und den Eindruck eines Mo- 
numentes mit hinlänglicher Schärfe im Gedächtnis festhalten zu können ver- 
meint, wenn man es einige Male mit Aufmerksamkeit betrachtet hat. Und 
doch tritt die Schwäche des Auges als des Vermittelungsinstrumentes für 
das innere Verständnis sofort hervor, wo zwei miteinander zu vergleichende 
Gegenstände mit einem Blicke übersehen werden können; sie steigert sich, 
je mehr die einzelnen Beobachtungen durch einen räumlichen oder zeitlichen 
Zwischenraum getrennt sind: mit jedem Schritt, mit jeder Sekunde ver- 
tlüchtigt sich ein Teil unserer Beobachtungen. Erst bei engster räumlicher 
Vereinigung eines möglichst reichen Beobachtungsmaterials sammeln sich 
die einzelnen Eindrücke zu hinlänglicher Stärke, um uns überall das We- 
sentliche, sei es in der Übereinstimmung, sei es in der Verschiedenheit des 
künstlerischen Charakters erkennen und dauernd festhalten zu lassen. Ich 
darf mich hier auf meine eigenen Erfahrungen berufen. Erst als an mich 
die äußere Nötigung herangetreten war, die Masse von Abgüssen archaischer 
Bildwerke in wenig günstigen Räumlichkeiten unterzubringen, und als, um 
dem Bedürfnisse einer gewissen Gliederung zu genügen, die Werke klein- 
asiatischer Herkunft, dann die dem Boden des eigentlichen Hellas und end- 
lich die den Provinzen Nordgriechenlands entstammenden in drei Gruppen 
vereinigt, und diese wieder in unmittelbarer Nähe nebeneinander aufgestellt 
waren, traten aus dieser lokalen Gruppierung zu meiner eigenen Über- 
raschung auch die künstlerischen Verwandtschaften und Gegensätze mir in 
so anschaulicher Weise entgegen, daß sich mir daraus die obenerwähnten 
drei Hauptgliederungen der archaischen Kunst als einer hellenischen, einer 
kleinasiatischen und einer dieser als Fortsetzung dienenden nordgriechischen 
wie selbstverständlich ergaben. 

Wenn nun ein so feiner Kenner wie (©. T. Newton, mit dem in so 


vielen. Anschauungen übereinzustimmen mir zur besonderen Genugtuung ge 
16* 
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reicht, meine Ansicht von dem nordgriechischen Charakter der olympischen 
Giebelstatuen dadurch abweisen zu können glaubt, daß er die Existenz einer 
nordgriechischen Kunst überhaupt als eine petitio principii bezeichnet (Essays 
on archaeol. $. 363), so vermag ich mir dieses Urteil nur dadurch zu 
erklären, daß ihm die uns erhaltenen nordgriechischen Arbeiten nur teil- 
weise aus eigener Anschauung und außerdem in solcher Vereinzelung be- 
kannt geworden sind, daß die zu flüchtigen Eindrücke sich nicht zu einem 
Gesamtbilde zu vereinigen vermochten. Mag ich nun das Wesen dieser be- 
sonderen Kunst im einzelnen richtig erkannt haben oder nicht, so hoffe ich 
doch durch die erneute Besprechung des in so erfreulicher Weise vermehrten 
Materials wenigstens den Nachweis geliefert zu haben, daß die Existenz einer 
nordgriechischen Kunst eine Tatsache ist: eine Tatsache, von der sich ein 
jeder wenigstens an einem Orte, nämlich hier in München, wo die Gipsabgüsse 
zu einer Gruppe eng vereinigt 
sind, durch den Augenschein 
überzeugen kann. 


Der vorstehende Artikel 
war noch nicht ganz abge- 
schlossen, als mir bereits von 
Athen aus eine neue Bereiche- 
rung des Materials der nord- 
griechischen Kunst zukam: der 
Papierabdruck eines fast le- 
bensgroßen Kopfes in Flach- 
relief. Die Dicke mehrerer 
Papierlagen und verschiedene 
Zufälligkeiten auf der Ober- 
fläche erschwerten allerdings 
das Verständnis der Formen, 
und nur ein äußerst erfahrener 
Künstler würde imstande ge- 
wesen sein, nach dieser Vor- 
lage eine nur einigermaßen genügende Zeichnung anzufertigen. Es gelang 
jedoch, aus dem Abdruck einen Gipsabguß zu nehmen, mit dessen Hilfe die 
Tafel VII [Abb. 27] in Lichtdruck hergestellt werden konnte. Einige kleine 
Faltungen des Papieres wird man leicht übersehen; sonst dürfte nur durch 
eine Knickung des Abdrucks nach innen gerade vor dem vorderen Umrisse 
des Flügels, dem eine andere nach außen hinter Ohr und Flügel entspricht 
die Fläche zwischen Ohr und Auge etwas tiefer 
im Original der Fall sein mag. 

Zunächst mögen hier einige Angaben Lollings über die äußere Be- 
schaffenheit, Fundort u. a. folgen: „Der Reliefkopf des Hermes, an welchem 
im Papierabdruck das reifenartige Band, das unter dem Flügel hinläuft 
nicht so scharf hervortritt wie am Original, bildet ein Gegenstück zu einem 
verstümmelten Medusenkopf mit Schlangenhalsband in entsprechenden Pro- 
portionen. Beide Köpfe finden sich als Schmuck je eines vertieften Feldes 
einer ‚Kassettenplatte angebracht; ihre Konturen berühren nirgends den 


27., Relief in Larissa. (Mitt. d. Athen. Inst.) 


liegend erscheinen, als es 
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. Rand des viereckigen Feldes. Nur zwei vertiefte Felder sind auf der weißen 
Marmorplatte enthalten, und es läßt sich nicht ganz sicher entscheiden, ob 
noch mehr Felder vorhanden waren. Auf dem flachen Rande des erhaltenen 
Stücks (Unterseite) ist an der Langseite eine Efeuranke in sehr flachem 
Relief dargestellt. Ich nehme an, daß nur zwei Kassettenfelder vorhanden 
waren und die Platte zur Überdachung eines Grabmonumentes in Form einer 
Aedieula gedient hat. Die Platte befand sich früher auf dem großen tür- 
kischen Friedhofe südlich von Larissa und ist jetzt in die kleine erst kürz- 
lich entstandene Antikensammlung dieser Stadt im offenen Hofraum neben 
dem großen im Bau begriffenen Gebäude in der Nähe der Hauptkaserne 
gebracht, welches zu einem Gymnasion oder Didaskaleion bestimmt ist.“ 

Der künstlerische Gesamteindruck deutet nicht auf ein hohes Alter, und 
namentlich die Behandlung des Haares verrät nirgends eine Spur von Ar- 
chaismus; nur die mandelförmige Bildung des Auges erinnert noch leicht 
an die ältere Zeit. Auf eine genauere chronologische Bestimmung wird 
. man vorläufig noch verzichten müssen, da gerade zur Zeit des Überganges 
zur vollsten Freiheit die Kunst auf den verschiedenen Gebieten Griechen- 
lands nicht auf der gleichen Höhe stand und daher ein direkter Schluß von 
dem Werke einer Provinz auf das einer andern nicht gestattet ist. 

Die Behandlung ist der, architektonischen Bestimmung entsprechend 
dekorativ und wenig auf feineres Detail eingehend, eher flott und breit, ja 
etwas derb, ohne jedoch roh zu sein. Das Haar scheint nur leicht skizziert 
und das breite Band in demselben zum Teil bestimmt, den Mangel feinerer 
Gliederung einigermaßen zu verdecken. Weniger gelungen ist der aufrecht 
stehende Flügel, der in seiner Form wie in seiner Anfügung ein geringes 
organisches Verständnis verrät, mehr ein Versuch zur Lösung als eine wirk- 
liche Lösung eines allerdings schwierigen Problems. Hiervon abgesehen 
spricht sich in den Formen des Gesichtes ein künstlerischer Charakter mit 
hinlänglicher Bestimmtheit aus, um danach die Arbeit einer kunstgeschicht- 
lich vergleichenden Prüfung zu unterwerfen. 

Wie bei den beiden Stelen von Larissa, so kann auch bei dem Relief- 
kopf von einer Verwandtschaft mit peloponnesischer Kunst nicht die Rede 
sein. Ebenso wird uns der Gedanke an feineren Attizismus fernbleiben. 
Aber finden sich nicht etwa Anklänge an ältere attische Arbeiten? Außer- 
lichkeiten wie die annähernd gleiche Größe lenkten meine Aufmerksamkeit 
auf eine für altattische Kunst besonders charakteristische Arbeit, das schon 
oben erwähnte Relief der Stele eines Diskoswerfers; aber auch hier war es 
wieder .die unmittelbare Nebeneinanderstellung, welche statt verwandtschaft- 
licher Anklänge den schärfsten Gegensatz erkennen ließ. Denn wenn wir 
natürlich auch die archaische Strenge und Knappheit in Abzug bringen 
müssen, so werden wir dennoch oder im Gegenteil nur um so mehr über- 
rascht sein durch die gesunde Frische der Auffassung, das von innen nach 
außen quellende Leben, das Verständnis der Natur der Knochen, ‚des Nasen- 
knorpels und ebenso der weichen Teile. Und das sind nicht etwa individuelle 
Eigenschaften: sie finden sich, wenn auch nicht so klar ausgesprochen, an dem 
durch Abgüsse bekannten alten Athenekopfe [Brunn-Bruckmann Taf. 47 1], an 
der Statue des Kalbtrügers, der Sphinx von Spata (Mitt. IV 5) [Br.-Br. 66a. 
und namentlich auch an der Stele des Aristion. HAllen diesen Arbeiten gegen- 
über erscheint der Kopf von Larissa nicht als von innen heraus gewachsen oder 
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geschaffen, sondern wie ein Abbild der äußeren Erscheinung, etwa wie - 
gegenüber einem älteren Florentiner ein Venezianer aus dem Anfang des 
XVT. Jahrhunderts. So werden wir wieder auf den Boden gewiesen, dem 
die Arbeit entstammt, wo uns ein solcher Charakter nicht mehr fremdartig 
berühren kann. Ich unterlasse es, auf die verschiedenen Berührungspunkte 
einzugehen, die sich im Innersten der Auffassung zwischen dem Kopfe von 
Abdera, der Stele aus Pella, noch mehr dem Grabsteine der Philis aus 
Thasos (Ann. d. Inst. 1872 Taf. L [Abb. 20]) und dem Kopfe aus Larissa 
nachweisen ließen, und möchte zunächst nur die Aufmerksamkeit auf das 
Relief der beiden Mädchen von Pharsalos hinlenken, deren Köpfe trotz ihres 
Archaismus in der Breite der Anlage, sowie in der pastosen Weichheit 
der Behandlung geradezu als eine Vorstufe für die Kunst des Kopfes von 
Larissa betrachtet werden können. Sodann aber kann ich nicht umhin, 
schließlich hier doch noch auf die Skulpturen von Olympia zurückzukommen 
und an das zu erinnern, was ich in den Sitzungsberichten der Münchener 
Akademie [oben $. 223] namentlich über die Köpfe aus dem Ostgiebel be- 
merkt habe. Natürlich soll bei dieser Vergleichung nicht eine volle Über- 
einstimmung behauptet werden, wie wir sie etwa bei Arbeiten aus derselben 
Werkstatt erwarten dürften. Unleugbar scheint mir dagegen die innere 
Verwandtschaft des Gesamtcharakters: die Bemerkungen über das Verhältnis 
des Kopfes von Larissa einerseits zu altattischen Arbeiten, andererseits zu 
dem Relief von Pharsalos schrieb ich nieder, ohne mich daran zu erinnern, 
daß ich bereits vor fünf Jahren die gleichen Gedanken unter völlig über- 
einstimmenden Voraussetzungen über die olympischen Köpfe ausgesprochen 
hatte. Ein Unterschied liegt nur darin, daß das Relief von Pharsalos älter, 
der Kopf von Larissa etwas jünger sein mag, als die Köpfe von Olympia; 
sowie ferner darin, daß der thessalische Künstler einen Gott darstellen 
wollte, der Künstler in Olympia dagegen Wesen minder hoher Ordnung. 
Freilich führte das Streben des ersteren nach einer gewissen Idealität nicht 
sowohl zu einer Veredelung als zu einer Verallgemeinerung der Formen, 
während der andere umgekehrt vielmehr den individuellen Charakter in den 
Formen aufsuchte. Neben dieser Verschiedenheit möchte dagegen wieder 
die Übereinstimmung besonders zu betonen sein, welche in dem Verhältnis 
der Bildung des Mundes zu der Behandlung des Auges hervortritt. Ich 
hatte nach einigen allgemeinen Erörterungen über dasselbe im besonderen 
von dem Kopf der Mittelfigur des Westgiebels bemerkt: „Der fast üppigen 
physischen Frische des Mundes entspricht nicht eine gleiche geistige Frische 
des Auges: allerdings auch nicht eine durchgeistigte Stirn; doch würde einer 
anderen Bildung des Auges auch diese ohne Zweifel gefolgt sein.“ Dies gilt 
mehr oder weniger von allen anderen Köpfen der Giebelgruppen, ganz ebenso 
aber auch von dem Reliefkopfe aus Larissa, auf den auch die weiteren Worte 
ihre Anwendung finden, daß hier „in der Bildung des Mundes schon ein hoher 
Grad von Wahrheit durch eine aufmerksame Beobachtung und Nachahmung der 
Wirklichkeit erzielt“ ist, während es dem Auge an denjenigen Nuancierungen 
des Ausdrucks fehlt, „die nicht durch eine oberflächliche Nachbildung der Natur 
sondern durch eine scheinbare Abweichung von derselben und eine auf ER 
Ausdruck berechnete Umbildung oder Stilisierung des Auges erreicht werden.“ 
Daß auch in der Bildung der niedrigen, etwas zurückweichenden Stirn das 
Verhältnis das gleiche bleibt, mag nur mit einem Worte erwähnt werden. 
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Diese Vergleichung erweist sich endlich noch unter einem andern Ge- 
sichtspunkte als höchst lehrreich. Der Reliefkopf überragt nach dem künst- 
lerischen Werte seiner Ausführung (von der Zeit natürlich abgesehen) gewiß 
nicht die beiden Stelen von Larissa, die ich als Arbeiten „bürgerlicher Bild- 
hauer“ charakterisierte: man kann sich durch den Gesamtcharakter sogar 
an den Gegensatz des sermo rusticus zum urbanus erinnern lassen. Ver- 
gleichen wir nun damit die olympischen Köpfe, so tritt in schlagender 
Weise hervor, daß die Ausführung dieser letzteren nicht, wie man noch so 
vielfach behaupten hört, als das Werk untergeordneter Hilfsarbeiter be- 
trachtet werden darf, sondern auf eine wirkliche Künstlerhand hinweist, 
deren besondere Eigentümlichkeit nur deshalb verkannt werden konnte, weil 
sie wesentlich andere Ziele verfolgte, als uns nach den bisherigen An- 
schauungen von griechischer Kunst geläufig waren. 

So groß indessen in der Ausführung der Unterschied zwischen Künstler 
und Gewerksmeister sein mag, so wird doch dadurch die innere Einheit der 
Grundanschauungen nicht aufgehoben, aus der sich eine besondere Sprache 
der Kunst gleich einer Volkssprache auf einem weit ausgedehnten Gebiete 
entwickelt hat; und bei dem jetzigen Stande unserer Untersuchungen werden 
wir besser tun, vorläufig mehr auf dieses Einheitliche des Charakters als 
auf das Unterscheidende den Nachdruck zu legen. Sollte einmal, wozu ja 
Jetzt gegründete Aussicht vorhanden ist, eine größere Fülle von Monumenten 
‚unserer Anschauung zugänglich werden, so mögen dann innerhalb dieser 
Massen weitere Gruppierungen zweiter und dritter Ordnung möglich werden. 
Doch das darf der Zukunft überlassen bleiben. 


La naseita di Venere sulla base del 6iove Fidiaco. *) 
(1849.) 


Il sig. cav. Gerhard nella sua dissertazione sui dodici Dii della Grecia 
(tav. III 2) offre ai dotti un ristauro di quella composizione rappresentante 
la nascita di Venere che secondo Pausania fregio la base del Giove fidiaco 
a Olympia; esprimendo il voto che questo saggio divenga motivo ad altri 
per tentare un ristauro piü felice. I miei studi mi offrono materia di ac- 
cettare il problema, e proporrö percio un’ interpretazione piü precisa delle 
parole di Pausania, senza la quale ogni tentativo artistico riuscirebbe vano 
ed imperfetto. | 

All’ estremitäa della composizione si corrispondono indubitatamente Elio 
e Selene. Seguono dalla parte di Elio: Giove e Giunone; dalla parte di 
Selene: Nettuno ed Anfitrite. Secondo le parole di Pausania gli uomini 
stanno dalla parte dei cavalli, le donne dalla parte del centro. La stessa 
posizione ci viene insegnata dalla legge della simmetria; e percio l’ordine 
inverso di Giunone e Giove nel disegno del Gerhard, siccome contrario a 
queste due prove, non puö sussistere. — Abbandonando per adesso l’ordine 


*) Bullettino dell’ Instituto 1849, S. 74— 75. 
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continuo delle figure, mi rivolgo prima al centro, dove Venere emerge dalle 
onde del mare. Amore e Pito ciaseuno dal suo lato, sono oceupati a 
festeggiare il suo primo appärire. Le parole di Pausania richiedono, che 
anche queste due figure cambiano tra loro il posto nel disegno. Abbiamo 
poi, dalla parte di-Elio: Mercurio e Vesta; dalla parte di Selene: Apolline 
con Diana. Avuto peraltro riguardo a eiö che Giove, Mercurio, Nettuno, 
cioe gli uomini, sempre oceupano il posto esterno, sara permesso, di inter- 
pretare pure in questo senso le parole ’AndAlov ovv ’Agr&udı. . L’uso. co- 
mune, di nominare Apolline innanzi alla sorella, avra indotto Pausania ad 
essere un pO meno accurato nella descrizione. Ora non restano che Mi- 
nerva ed Ercole da un lato, e Charis dall’ altro. Ma qui il supporre tra 
einque coppie di divinita una figura isolata, sarebbe un fare offesa allo 
stesso parallelismo, che, come ora abbiamo veduto, domina in tutta la com- 
posizione. Mentre io dunque era gia pronto ad aggiungere alla Charis un 
corrispondente dio, con mia grande sorpresa vidi, che le stesse parole di 
Pausania, lungi di opporsi, richiedono anzi di necessita un tale supple- 
mento. Sono esse: Zeig TE £orı xal "Hga, nag& Ö2 aurov Xorg. A chi 
dunque riferire il mascolino «öröv, se non al nome di un dio ora perduto? 
Il marito di Charis presso Omero & Vulcano, e quindi io credo, che a 
questo nume sara da assegnare il posto vacante. — Finalmente mi sia per- 
messo di ritornare ancor una volta al prineipio, cioe ad Elio e Selene. 
Elio secondo le parole di Pausania & montato sopra quadriga, Selene poi 
Immov EAavvovoa. E vero che queste parole, come le seguenti &p’ Nuovov, 
inmov Oysiodeı si usano ordinariamente del montare a cavallo.. Prendendo 
peraltro in considerazione le moltissime opere dell’arte, che offrono un si- 
mile contrapposto di queste due divinita, dovremo essere propensi a dar 
un senso alquanto piü largo a quest’espressione di Pausania, concedendo 
anche a Selene un carro, tirato non gia da quattro, ma secondo lY’analogia 
dei monumenti da due cavalli. Cosi il parallelismo in tutte le sue parti 
sara perfetto e la regolaritä della composizione non lascia niente a de- 
siderare. / 


Sul Trono del 6iove di Fidia in Olimpia.*) 
(1851.) 


Preparando la pubblicazione del trono di Apolline teste descritto**), e 
facendo ricerca dei confronti, che altrı monumenti ei potessero offrire, cre- 
detti necessario di estendere i miei studj fino alle descrizioni di tali opere 
conservateci presso gli serittori antichi. Tra queste occupa il primo posto 
il trono di Giove a Olimpia, il quale doveva attrarre la mia attenzione 
tanto per esser opera rinomatissima di Fidia, quanto per esser distesamente 
desceritto da Pausania. Vi si aggiunse un altro motivo. L’ Instituto tra le 
opere preparate per le sue pubblicazioni conserva da lungo tempo un rame 


*) Annali d. I. 1851, S. 108—117, Tav. @ agg. C.D. 


“*) [Annali 1851, 8. 102—105; Monumenti V, tav. 38. In dieser 
a h : ; . In dieser Sammlung 
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inciso con disegno del fu barone di Stackelberg, eol quale questo i insigne dotto 
gs’ ingegnd di dar una ristaurazione del detto trono, senza, secondo il mio giu- 
dizio, riuseire nel suo proposito. Conoscendo peraltro il fino gusto e la rara 
pratica artistica, che lo distinsero tra la pilı gran parte degli aichsclien non 
mi poteva bastare di pronunciare Bemplioemente il mio N ma doveva 
appoggiarlo studiando e ristudiando le parole di Pausania. 
Cosi in fine venni a proporre anche dalla parte mia una 
ricostruzione del trono, cercando di riedificare, ove la mia 
persuasione mi costrinse di distruggere l’ opera di un defunto 
tanto benemerito. 

Per ee sulla giustezza del ristauro di Stackelberg 
(tav. d’agg. ©) [Abb. 28], avremo a riguardar due cose, se 
cioe EEE esattamente alle bazale di Pausania, e se 
nell’ insieme si mostri, quale ce lo dobbiamo aspettare com- 
posto dall’ingegno di un artista greco e segnalatamente di 
Fidia. Pausania dunque comincia la sua descrizione dai pie- 
di, dicendo esserne stato ciascuno ornato di quattro Vittorie 
ballanti, e piü di due altre collo- 
cate appie di eiascuno diessi. Ora x ENDE I 
quest’ ultime nel ristauro appena NE er me nen = 
sı ritrovano: sono ivi indicate so- 1 Su 
lamente in miniatura sulla testa \ N ki 
della trave, arbitrariamente sup- 
posta dallo Stackelberg sotto i 
piedi del trono, mentre le parole 


di Pausania, anzi che accennare Inu Sr Te Kay AT 
una tale difterenza nella misura an nl N Sn > IR, SAH 

Go Kar \ N ar NW 
delle due e delle quattro Vittorie, IN Sl Nvch Rs N) 
devono farcele . cre- | Nat ERRSEIEN, 


dere tra loro 
eguali ad un x— 
dipresso. Le 
quattro supe- 
riori poi sono 
disposte so- 
pra tre quar- 
ti della eir- 


conferenza 
eircolare del 28. Thron des phidiasischen Zeus zu Olympia. Wiederherstellungsversuch von 
piede. Ma il Baron Stackelberg. (Annali dell’ Instituto.) 


numero di 
quattro ci richiama in mente i quattro lati di questo, e non vi e metodo 


piu naturale' di disporle, se non una per ciascun lato, sia che in guisa di 
Cariatidi formassero coi proprii eorpi il fusto del piede, sia che vi si attac- 
cassero in rilievo alto e molto sporgente. ‘Per le. due inferiori all’ incontro 
ci si offrono senza diffieolta i due lati esterni del piede. Ma tale ordina- 
mento. delle Vittorie porta ‚molte ed importanti conseguenze per la disposi- 
zione delle altre parti, che ora avremo ad esaminare: in primo luogo le 
quattro traverse x&v6veg che congiungeano tra loro i piedi, non poteano 
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oceupar il posto loro assegnato dallo Stackelberg, ma si dovevano trovare 
o sopra le quattro Vittorie o sotto di esse, cioe in mezzo ai due ordini 
delle Vittorie. Dovevano poi esser traverse, non faceiate come nel ristauro, 
ove rendono superflue le colonne, delle quali parla Pausania come disposte 
in mezzo ai piedi. Vi si aggiunge che dopo la menzione di esse Pausania 
continua: „non & possibile di entrare sotto il trono, ma vi sono Zoduare 
(che per brevita voglio tradurre: cancelli) in guisa di muri, che ce lo im- 
pediscono“. Ora questi cancelli non sono indicati affatto dallo Stackelberg, 
n& saprei dove metterli nel suo ristauro. Nondimeno essi devono formar 
parte del trono, propriamente detto, giacche Pausania, terminando colla 
menzione di essi la deserizione della parte inferiore del trono si rivolge poi 
alla spalliera, ed & solamente dopo di essa, che descrive lo sgabello ed il 
piedistallo, parti separate dal trono stesso. Onde, per dirlo di passagglo, 
vien confutata anche I’ opinione di Quatremere, che vuol eircondare con 
questi cancelli la stessa base. 

Ma non voglio stendermi troppo nella critica negativa. (iö che resta 
ancora di meno buono o di difettoso in questo ristauro, apparira da se, se 
mi riesce di supplirvi in modo migliore. Invito percio il lettore a rivolger 
gli oecchi sulla ricostruzione del trono, quale & stato immaginato da me 
(tav. d’agg. D.) [Abb. 29]. Ed in primo luogo devo far un’osservazione 
generale: ho dato, cioe, alla sedia un’ altezza la quale in proporzione alla 
larghezza e piu considerevole di quella che esiste nel ristauro di Stackel- 
berg; e ciö per due ragioni, La prima ®, che al trono di Fidia era 
aggiunto un suppedaneo, il quale doveva esser senza utilita, anzi un in- 
comodo, ove l’altezza della sedia non lo richiedeva. In secondo luogo bi- 
sogna riflettere, che la statua di Giove era di dimensioni colossali. Ora 
in statue di questo genere non e solamente eonveniente, ma necessario, che 
le coscie non stiano in posizione orizontale, ma che siano or piü or meno 
leggiermente inclinate nel davanti, giacche |’ inosservanza di questa legge 
ottica porta che la figura prende l’aspetto di esser compressa, scontorta. 
Ne posso, oltre molte statue moderne, addurre come esempio una Roma 
posta nel giardino della villa Medici a Roma, le di cui ginocchia per questo 
difetto sembrano quasi rannodarsi al petto. E per ispiegarmi con maggior 
chiarezza, citero le statue di Giove riportate nell’ opera di Clarae: Musee 
de sculpture tav. 397, fig. 665, e tav. 398, f. 669. Or se volessimo sup- 
porre, che il Giove di Fidia fosse assiso come quello rappresentato a 
fig. 669, la punta del ginocchio, vista nella giusta distanza, apparirebbe 
almeno nell’ altezza dell’umbilico, mentre quello a fig. 665 lascierebbe ve- 
dere, come fa bisogno, tutto il contorno superiore della coseia, sebbene in 
iscorcio. Laonde deriva con evidenza, che la sedia del trono di Giove do- 
veva esser proporzionalmente alta, siccome vien indicato anche da una me- 
daglia degli Elei (Quatremere pl. XVII, fig. 2, p. 312), e lo dobbiamo 
aspettare da un conoseitore tanto fino delle leggi di prospettiva, quale ci 
si mostra Fidia nella sua gara con Alcamene. 

Passiamo ora alla disposizione delle parti. Abbiamo detto le quattro 
Vittorie dover esser state collocate intorno al fusto del piede. Ma per po- 
terle ordinare in questo modo, dobbiamo trovare per le traverse un altro 
luogo che non lor rechi incomodo, o sopra cio& o sotto di esse. La deei- 
sione di questa difficolta deve derivare dalla considerazione, che sulla tra- 
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versa, la quale eongiungeva i due piedi anteriori, erano rappresentate otto 
figure, che sarebbero state sottratte alla vista dal manto del dio, se fossero 
state poste sopra le quattro Vittorie. All’ineontro, ammettendo, 
che i piedi ed il manto erano ordinati in maniera simile p- e. 
al Giove Verospi, i piedi cio® ravvicinati tra loro, mentre il 
manto alquanto ravvolto non discendeva fin alla pianta del 
piede, cioe che posso supporre non senza ragione, una traversa 
all’ altezza dello spazio intermedio tra i due ranghi di Vittorie 
resta quasi interamente libera all’ oechio dello spettatore, cosi 
che otto figure, aleune delle quali forse, come quella di Pantarce, 
si mostravano in posizione tranquilla, vi potevano benissimo 
trovar luogo. La forma delle traverse in questo modo si ris- 
tringe da se stessa a minor dimensione. — N& !’ altezza data 
ad esse dallo Stackelberg offre aleun’ utilitı. Mi pare all’ in- 
contro che per essa i gruppi di combattimento, inventati dallo 
Stackelberg, nella composizione siano riuseiti poco conformi 
all’ epoca di Fidia. E proprio dei rilievi di quei tempi, che le 
figure, invece di esser ammucchiate e strette, siano sviluppate e 
tra loro staccate. ÖOpportuni confronti ei porgono le scene di 
combattimento rappresentate sui fregi del Teseo e di Figalia, 
nei quali nove o dieeci figure, quante erano sopra ogni lato del 
trono, oecupano uno Spazio cinque 0 e- 
sei volte piü lungo che alto. Eguale A (een 
proporzione si offre, se diamo alle EN 
traverse la grossezza dei piedi. I 

Non e tanto facile di metter in ER aa enanene ne ua amunn ner era hanenanene ana 
chiaro la disposizione delle altre parti ®F 
del trono. Giaeche Pausania avendo in- 
nanzi agli occhi 1’ insieme dell’ opera, 
poco si cura di darcene un’idea gene- 
rale, ma, come usa quasi sempre, tratta 
delle particolarita, che gli sembrano 
degne di menzione. Onde avviene che 
la sua descrizione non vien intesa per- 
fettamente, se 
non quando da. 
noi stessi ci Si- 
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29. Thron des phidiasischen Zeus. Wiederherstellungsversuch von Brunn. 
(Annali dell’ Instituto.) 


amo riprodotti quell’ insieme, che da lui ven presupposto. Cosi, parlando 
delle colonne poste tra i piedi per aiutar a sostener al peso del trono, 
egli si serve dell’ espressione Zoos roig moolv, che a noi .deve lasciar dub- 
bio, se dell’ eguaglianza di numero, o di altezza, o di grossezza debba 
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intendersi. E dipende la decisione di quest’ambiguitä dalla maniera, con 
eui vengono disposti i cancelli che impedivano di entrar sotto il trono. 
Gih abbiamo detto, secondo il luogo che occupano nella deserizione di Pau- 
sania, dover essi formar parte del trono propriamente detto. E poiche 
le Vittorie appi® dei piedi erano due, non quattro come sopra, non sı 
trover& posto pitı conveniente per questi cancelli, se nön tra la parte infe- 
viore dei piedi. Nondimeno mi si potrebbe dire, che le colonne potevano 
aver laltezza dei piedi interi, se questi cancelli si trovavano dietro le co- 
lonne. Ma oltre che esse anche in questo caso sarebbero state dimezzate 
dalle traverse, bisogna qui gettar uno sguardo sulla composizione delle 
pitture, che formavano fregio di questi cancelli. Gia in un altro luogo 
(Museo renano 1847, V p. 323) [oben 8. 2] ho mostrato, queste pitture 
essere state disposte sopra tre lati del trono, essendoche il cancello ante- 
riore, rivolto verso la porta ed in gran parte coperto dallo sgabello e dai 
piedi del dio, non moströ che un semplice color azzurro: ed allora le figure 
doveano esser ripartite in questo modo: 


I. 1. Ercole ed Atlante, 2. Teseo e Peritoo, 3. Ellade e Salamis. 
II. 1. Ercole col leone, 2. Aiace e Cassandra, 3. Ippodamia colla madre. 
III. 1. Ercole e Prometeo, 2. Achille e Pentesilea, 3. Due Esperidi. 


Cosi abbiamo in ogni lato tre gruppi, ognuno di due figure. Supponendo 
dunque che le colonne siano state dell’altezza del piede intiero, i gruppi 
medj sarebbero stati dimezzati, cio® rovinati.. E percid che ho creduto 
dover seguir il metodo dello Stackelberg, facendo le colonne eguali di nu- 
mero, ma non di altezza ai piedi; allontanandomi peraltro da lui, in quanto 
che le sue semicolonne diventano per me colonne vere, le quali riposando 
sopra le traverse, come queste sopra i cancelli, giovano a conseguir lo scopo 
architettonico, di dar un appoggio al trono. ' 

Che i cancelli a primo aspetto abbiano un non so che di strano, non 
voglio negarlo. Ma quest’impressione dovra esser mitigata in gran parte, 
se vogliamo riflettere che questo trono non & una semplice sedia, ma un 
‚trono di Giove, che, come quello d’un re destinato alle pit grandi solennita, 
ha un posto fermo e stabile ed & percio di una costruzione piüu solida. Vi 
e poi da considerare anche la maniera dell’esecuzione di questi cancelli, 
nella quale non possiamo lodare abbastanza il fino giudizio di Fidia. Pau- 
sania li dice fatti in guisa di muri (re6n0v Toiyav memomu£ve), il che non 
puo aver altro senso, se non che producevano un effetto molto diverso da 
quello delle altre parti del trono. La ragione n’® chiara: mentre dapper- 
tutto scorgiamo degli ornamenti fatti in rilievo, i cancelli erano fregiati di 
pitture. Il color azzurro, che, come sul lato anteriore, sarı stato anche 
sugli altri adoperato pel fondo delle figure, da una certa profonditä e fa 
rilevare le altre parti scolpite in avorio, ebano, oro. Le figure dipinte 
secondo lo stile di quest’epoca con quattro colori e senz’ombra, ma in 
me. riempiti di tinte sempliei, non potevano nemmeno pregiudicare 
all’effetto dei rilievi e de’ tondi; sieche linsieme dei cancelli avrı offerto 
piuttosto l’aspetto di un leggiero velo che di pesante architettura, la quale 
facesse sparire Veleganza del resto. Mi sia permesso di appellarmi ad un 
confronto col ristauro di Quatremere; e non si poträ negare, che il suo 
trono coi piedi, colonne, traverse visibili da ogni parte, su i quali pesano 
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la spalliera ed i braceiuoli, non ostante che molte parti siano ben intese, 
risveglia per mancanza di questi cancelli piuttosto Yidea di un palco o 
ponte da architetto, che di un seggio degno del supremo degli iddii. 

La deserizione di Pausania, difficile ad intendersi nelle parti finora 
esaminate, diventa anche pitı compendiosa ed oscura nel resto. Cosi di 
quanto si trovava sopra le quattro Vittorie, Pausania si contenta di dire: 
„sopra ciascuno dei piedi anteriori giacciono giovani (meiöeg) tebani rapiti 
da Sfingi, e sotto le Sfingi Apolline e Diana uccidono coll’arco i figli di 
Niobe.“ Certo & che sopra le Vittorie dovevano trovarsi in primo luogo 
delle traverse per contener i piedi e sorreggere il seggio. E poi piü che 
probabile (p. e. secondo il eonfronto della eitata medaglia degli Elei) che 
non mancavano al trono i bracciuoli. Ma essi fanno presupporre un ap- 
poggio 0 sostegno formato da una prolungazione dei piedi anteriori. Ora 
le dette seulture come abbiamo a distribuirle? O le Sfingi potevano for- 
mare il sostegno dei braceiuoli, eosi che ai Niobidi non restasse altro luogo 
se non sulle traverse dei fianchi; o i Niobidi occupano il sostegno e le 
Sfingi riposano in guisa di acroteri sopra i braceinoli, Ma quale delle 
due supposizioni sia vera, non potremo decidere con assoluta certezza ; 
dovremo regolarei piuttosto secondo una pilı o meno grande convenienza. 
Confesso che, tenendomi strettamente alle parole di Pausania: dmo r&g 
Zpiyyag, quasi era determinato di adottare la seconda opinione. Ma co- 
munque cercassi di adattar i Niobidi a tale disposizione, sempre lo spazio 
rimaneva troppo ristretto per una rappresentanza, che secondo la tradizione 
quasi generale dell’antichita non possiamo ristringere a pochissime figure. 
Le traverse .allincontro offrono le dimensioni richieste; e cosi dovremo 
esser contenti di non contrastar direttamente alle parole di Pausania, in- 
quanto che i Niobidi sulle traverse si trovano almeno in un luogo piü 
basso delle Sfingi, sebbene non propriamente sotto di esse. Se poi le pa- 
role: r@v mod@v naldes Enlzsıvıcı Onßelov sembrano risvegliare Yidea che 
questi gruppi stiano isolati come per coronar i piedi, ho cercato di rag- 
giungere il medesimo effetto, liberando la testa e le ali delle Sfingi dal 
peso dei bracciuoli e mettendo invece questo sulla schiena, onde le figure 
in nessun modo si mostrino impedite nel libero loro movimento. 

L’esistenza di una spalliera del trono vien assicurata dalle seguenti 
parole di Pausania: „sulle parti piü elevate del trono fece Fidia, sopra la 
testa della statua, da una parte le Grazie, dall’altra le Ore, ciascun gruppo 
in numero di tre‘“ Ma da esse non si ricava nulla di piü preciso sull’or- 
namento architettonico, sulle dimensioni e sull’atteggiamento dei due gruppi; 
ed & pereid che un ristauro qui non puö offrir veruna garanzia della verita. 
Lo stesso si puö dire dello sgabello sotto i piedi del nume, intorno al 
quale sgabello ci vien detto, esser adornato di leoni d’oro e di un rilievo 
rappresentante una battaglia delle Amazzoni. Fr 

Resta finalmente la base, sulla quale riposava tutto l’assieme del trono 
e della statua. In quanto a questa principalmente la proporzione e di 
grandissima importanza per leffetto, che l’opera di Fidia doyea produrre. 
Fortunatamente Pausania, senza indiecarne le misure, ci offre indirettamente 
un cenno sulla di lei forma, nominando le figure che la fregiavano. Queste, 
secondo che da me fu esposto nel nostro Bullettino (1849, p. 74—75) 
oben [S. 247—48], dovevano esser ordinate nel modo sgueente: 
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ciod: A nel centro Venere, Amore e Peito 
D. E. alle estremitä il Sole e la Luna 


* ” “N 
fra il eentro e le estremita: 


B. C. 
1. Giove e Giunone 1. Nettuno ed Anfitrite 
2. (Vulcano e) Charis 2. Minerva ed Ercole 
3. Mercurio e Vesta. 3. Apolline e Diana. 


Una composizione connessa da un cosi stretto parallelismo dei suoi membri 
non pud esser tagliata e distribuita sopra diversi fianchi della base, tanto 
meno, che Pausania mette le ultime delle figure non od PaYyeov moög To 
ger. Ma chiaro si e pure, che una composizione di questo genere 
richiede uno spazio molte volte piü largo che alto. Se peraltro confron- 
tiamo le misure del tempio, vedremo, che la larghezza della base non po- 
teva superar di molto la larghezza del trono stesso. Ond’e, che Yaltezza 
della base non pud esser stata quella solita a vedersi nel piü gran numero 
delle statue, di un terzo o della meta della figura, ma che.deve aver fatto 
l’ impressione di uno scalino, dal quale il dio, se potesse alzarsi, discende- 
rebbe con facilit\. E di tale proporzione saranno ad intendersi le parole 
di Luciano (quom. hist. conser. s. 27) da me una volta riferite falsamente 
alla composizione dei cancelli, che vantano l’eurythmia della base (rfjs 
»onnidog 0 ebevduov). Giacch® ripensando alle dimensioni colossali della 
statua, dovremo- sempre dar a questo scalino un’altezza che quasi arrivi a 
quella dell’oechio dello spettatore, cioe non inconsiderevole in riguardo 
all’uomo che guarda il dio, mentre dall’altra parte non & tale da impedire 
la vista di alcuna parte del trono, il che avverrebbe, se la base fosse stata 
di 10—-12 piedi, come da altri fu supposto. Mi pare dunque non irragio- 
nevole il dare alla base insieme col suppedaneo quell’altezza, che perde 
l’ uomo, quando & assiso sopra alta sedia, cioe eirca un sesto di tutta la 
sua figura. Supponendo dunque Giove in piedi di circa piedi 42, perde, 
assiso sul trono, eirca un sesto, eioe p. 7, dei quali potremo dar quattro 
alla base, tre al suppedaneo. Se pertanto il Dio si alzasse stando sulla 
base, arriverebbe all’altezza di p. 46, che & ineirca quella. tel tempio, cosi 
che ne toccherebbe il soffitto, come doveva esser il caso secondo le pro- 
porzioni. indicateci da Strabone. 

Di questo calcolo approssimativo, che ci ha servito di norma anche 
nella costruzione delle altre parti del trono, ci potremo contentare per lo 
scopo del nostro ristauro, che consiste nella piü conveniente distribuzione 
di tutto ciö- che da Pausania ci vien descritto. In quanto ai dettagli 
architettoniei ed ormamentali diamo piena libertä, anzi siamo desiderosi, 


che ‚il fino gusto degli artisti venga a supplire e correggere i difetti del 
nostro lavoro. 
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Die Bildwerke des Parthenon.*) 
(1874,) 


Wer die Tabellen überbliekt, in denen Michaelis die verschiedenen Ver- 
suche zur Erklärung der Skulpturen des Parthenon übersichtlich zusammen- 
gestellt hat, wird sich dadurch mehr abgeschreckt als aufgefordert fühlen, 
seine Kräfte auf einem so bestrittenen Felde der Forschung von neuem zu 
versuchen. Ich gestehe es oflen, daß nur die Notwendigkeit, diese Bild- 
werke im Zusammenhange der Kunstgeschichte zu behandeln, mich die Scheu 
hat überwinden lassen, an das schwierige Problem ihrer Deutung näher 
heranzutreten. Als einen Vorteil dieser langen Zurückhaltung erachte ich 
es, daß ich, ohne für eine der bisherigen Ansichten irgendwie im voraus 
eingenommen zu sein, jetzt meine Studien auf Grundlage der Arbeit von 
Michaelis beginnen konnte, die (wie er selbst sie wohl am liebsten cha- 
rakterisiert hört) uns zuerst eine „kritische Textausgabe“ der Skulpturen des 
Parthenon geliefert hat. Gefährlicher drohte mir E. Petersens Buch über 
Phidias zu werden. Frisch, lebendig und mit scharfem Urteil geschrieben, 
reich an feinen und treffenden Beobachtungen blendete es mich anfangs, 
daß ich fast im Begriff war, meine eben skizzierten eigenen Gedan- 
ken wieder beiseite zu legen. Indessen bei wiederholter Überlegung 
durfte ich allerdings anerkennen, daß durch Michaelis und Petersen für die 
Deutung geleistet war, was auf den bisherigen Wegen zu leisten möglich 
war; aber die Zweifel überwogen, ob diese Wege überhaupt zum Ziele zu 
führen geeignet seien. Wenn ich es daher wage, von durchweg veränderten 
Grundanschauungen aus eine völlig neue Erklärung aufzustellen, so muß es 
natürlich meine erste Aufgabe sein, die Notwendigkeit dieses Versuches 
durch den Nachweis der Haltlosigkeit aller bisherigen Ansichten zu be- 
gründen. Doch darf ich mich dabei auf die Widerlegung meiner beiden 
nächsten Vorgänger beschränken, indem ältere unbegründete Meinungen be- 
reits durch ihre eingehenden Erörterungen als beseitigt zu erachten sind. 
Ebenso genügt es, hinsichtlich des Tatbestandes der uns erhaltenen Reste, 
sowie des gesamten literarischen Materials auf ihre Schriften zu verweisen, 


Der Ostgiebel. 


Nur mit wenigen Worten gibt Pausanias (1, 24, 5) den Gegenstand 
der Darstellung an, welche das östliche oder vordere Giebelfeld schmückte: 
ndvre 2: vv Admwäs Eysı yEveoıv. Von der Gruppe selbst sind nur die 
beiden Seitenflügel erhalten. Die Mitte, wenigstens die Hälfte des Ganzen, 
fehlte schon zur Zeit Carreys, dessen Zeichnung vielmehr durch einige später 
wiedergefundene Stücke ergänzt wird. Die vollständige Übersicht alles Er- 
haltenen gibt Taf. 6 bei Michaelis [vgl. Abb. 31a u. b|**). 


*) Sitzungsber. der Bayer. Akad. d.W., philos.-philol. Cl., 1874, II S. 1—50. 

=) [Abb. 31a u. b, 32 geben die französischen Zeichnungen des 17. Jahrhunderts 
wieder, nach den Antiken Denkmälern des Instituts I Taf. 6, 62; Zinkstöcke aus 
Winter, Kunstgesch. in Bildern. Wie H. Omont, Athönes au XVII siecle, Paris 1898 
S, 4f. wahrscheinlich macht, stammen die Zeichnungen nicht von Carrey her.]| 
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Unbestritten ist die Deutung der äußersten Ecken: links taucht Helios 
mit seinen Rossen aus den Wogen des Okeanos auf; rechts sinkt Selene 
mit den ihrigen in das Dunkel hinab. 

In der nackten unbärtigen Gestalt, die dem aufgehenden Helios zunächst 
am Boden sitzt [Abb. 30], glauben M. und P. den Dionysos zu erkennen. „Sein 
Sitz, sagt M. 173, ist, wie so oft bei Homer, zunächst mit dem Felle eines 
Tieres bedeckt, das nach der Tatze zu schließen, dem Katzengeschlecht an- 
gehört; darüber liege der Mantel.“ Wir finden solche Felle z. B. auf den 
Sesseln der Götter an der Sosiasschale und öfter. Für sich allein vermag 
daher das Fell zugunsten des Dionysos nichts zu beweisen, um so weniger, 


30. „Olympos“ aus dem Ostgiebel des Parthenon, (Brunn-Bruckmann, Denkm.) 


als es, durchaus verschieden von der gewöhnlichen Nebris, dem Felle eines 
Rehes, weit mehr einem Löwen-, als dem sonst noch für Dionysos gebräuch- 
lichen Pantherfelle ähnlich sieht. Gerade daß der Künstler den Kopf nicht 
hat sichtbar wer: >> arauf hi i ) 
chtbar werden lassen, deutet darauf hin, daß er dem Tiere keine 
eigentlich attributive Bedeutung hat beilegen wollen: es scheint nur den 
Zweck zu hs i ö "elsgrunc j i J 
Se we! auf dem „rauhen Felsgrunde eine weiche Unterlage zu 
bilden. Wichtiger ist die Gestalt selbst. Wenn Alkamenes, des Phidias 
Schüler, wie wir aus Münzbildern schließen dürfen, seinen Dionysos bärtig 
e .; , Br 2 . S et & " = E = 
und gleich dem Zeus thronend bildete, so ist dadurch allerdings keineswegs 
ausgeschlossen, daß Phidias den Gott jJugendlich darstellen durfte. Aber 
seine Bildung hätte doch eine Mittels mer ; ae 
a u. hätte doch eine Mittelstellung zwischen der älteren und der 
späteren Auffassung einnehmen müssen, und wir dürfen nicht annehmen 
f A ee Eee Se > R . er 
daß Phidias diejenigen Uharakterzüge aufgegeben, welche die spätere Dar- 
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stellungsweise noch mit der früheren gemein hat. Die „mächtige Körper- 
bildung des bärtigen Dionysos“ trügt durchaus den Charakter einer weichen, 
üppigen Fülle, welche später in „Jugendzarte, ja weichliche Formen“ (M. 168) 
übergeht. Wie paßt nun für den Übergang von der einen zur andern Bil- 
dung dieser von Kräftigkeit strotzende, feste Körper, fest in den einzelnen 
Formen wie in der ganzen Fügung der Glieder? wie besonders die feste 
energische Haltung des Nackens? Lange weiche Locken dürfen wir freilich 
in der Zeit des Phidias nicht erwarten; aber ebenso würde das auffallend 
schlichte und kurzgeschnittene Haar, welches den Nacken ganz frei läßt, 
eine durch nichts gerechtfertigte Anomalie sein. So bleibt der Hinweis auf 
die Götterversammlung am Ostfries des Parthenon, wo M. und P. den Dio- 
nysos in dem der Demeter gegenübersitzenden Jünglinge erkennen wollen. 
Aber ist wirklich dieser der Gott und nicht vielmehr der der Göttin gegen- 
über Sitzende? Für den erstern sollen von äußeren Kennzeichen sprechen: 
die Sandalen, welche diese Figur von dem Jüngling neben der Demeter 
unterscheiden; das Kissen auf dem Sessel, welches er allein als Weichling 
unter den Göttern habe, endlich die Form des Sessels selbst, welcher dem 
der Demeter gleich sei und daher auf eine nähere Verbindung dieser beiden 
Gottheiten hinweise. In diesem Falle müßten jedoch die beiden Sessel in 
ihrer Form völlig übereinstimmen, was tatsächlich nicht der Fall ist. Das 
Kissen ferner müßte, um einen Weichling zu charakterisieren, doch etwas 
mehr sein als eine dünne Unterlage, die nur dazu bestimmt scheint, die 
parallelen geraden Linien des Stuhles zu unterbrechen. Hinsichtlich der 
Sandalen endlich herrscht in dem Fries keine strenge Konsequenz. In der 
Götterversammlung scheinen sie im allgemeinen zur Bekleidung zu gehören, 
und so hat sie Poseidon, dem sie in der Regel so wenig zukommen, wie 
dem Ares. Hephaistos hat sie nicht, wie es scheint, um durch die beson- 
dere Art, wie er die Füße setzt, auf seine Lahmheit hinzudeuten, und aus 
ähnlichem Grunde mochte sie der Künstler bei dem Jünglinge neben der 
Demeter weggelassen haben, indem sie das feine Spiel der Füße beeinträch- 
tigt haben würden. — Alles kommt hier darauf an, das eigentümliche 
künstlerische Motiv dieser zusammengeschlossenen Gestalt richtig zu er- 
kennen. Gewiß dürfen wir P. (S. 256) zugeben, daß dieses Schema zum 
Ausdrucke einer unruhigen, auf wechselnden und einander entgegengesetzten 
Gefühlen beruhenden inneren Spannung verwendet werden kann, wie es 
z. B. in der Statue des ludovisischen Ares der Fall ist. Aber P. selbst 
zitiert auch den neben Dionysos sitzenden Satyr am Monument des Lysi- 
krates, bei dem von einem solchen Motive gewiß nicht die Rede ist. Sehen 
wir nun, wie in der Figur des Parthenonfrieses der Körper durch das über 
den Stab gelegte Bein „so ohne feste Stütze balanziert“, so wird dadurch 
der halb genrehafte Charakter des Motivs hier noch stärker hervorgehoben. 
Die Gestalt ist es müde geworden, auf die Länge in solenner Haltung auf 
einem Sessel ohne Lehne auszuharren, und eben jenes Schaukeln bietet die 
Gelegenheit, manche im ruhigen Sitzen zu sehr in Anspruch genommene 
Teile des Körpers zu entlasten und zeitweilig die Anstrengung auf andere 
Teile zu übertragen: sie sucht es sich so viel wie möglich bequem zu 
machen. Dagegen spricht sich in der gegenübersitzenden Gestalt eine 
ganz andere Art von Unruhe, nämlich innere, geistige Unruhe aus. Hermes 
und Demeter bieten so recht ein Bild ruhiger aufmerksamer Betrachtung 
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dar. Der zwischen ihnen sitzende Gott hätte vollkommen Platz finden 
können, um sich ihnen darin beizugesellen; aber er hat sich nach der entgegen- 
gesetzten Seite umgedreht und indem er dadurch die solenne Ordnung 
unterbricht, bewirkt er Verwirrung und findet kaum einen passenden Platz 
für seine Beine; trotzdem wendet er sich in demselben Augenblick mit dem 
Körper schon wieder rückwärts und muß sich mit dem Arm hinter dem 
des Hermes durchdrängen, um auf ihm eine momentane Stütze zu suchen. 
Nehmen wir dazu die Kräftigkeit des Körperbaues, durch die er seine Um- 
gebung bestimmt überragt, so werden wir nicht in Abrede stellen können, 
daß in dieser Gestalt das Wesen des Ares, dem sich ohne Bedenken die 
Lanze in die erhobene Linke geben läßt, vortrefflich zum Ausdruck gelangt. 
Ganz ebenso entspricht aber der gegenübersitzende schlanke und feiner ge- 
bildete Jüngling dem Wesen des Dionysos, der noch dazu neben Demeter 
seine passendste Stellung findet. Wie überall, so sucht er auch hier zuerst 
sein körperliches Behagen, ohne welches das bloße Schauen festlichen Ge- 
pränges ihm keinen Genuß gewähren würde. Der Thyrsos, sonst ein Zeichen 
seiner Würde, muß ihm dabei als momentane Stütze dienen. In seinem ganzen 


(Winter, Kunstgesch. in Bildern.) 


Wesen aber spricht sich die für ihn so charakteristische Weichheit, Lässig- 
keit und der Mangel ernster Energie aus. Sein Kopf mochte mit einer 
Tänie über dem leise gelockten Haar geschmückt sein. Erkennen wir also 
hier mit hinlänglichem Recht den Dionysos, so werden wir um so bestimmter 
behaupten können, daß die Jünglingsgestalt des Ostgiebels nicht mit dem- 
selben Namen bezeichnet werden darf. 

Es folgen zwei nebeneinander sitzende Frauengestalten, von M. und P. 
Demeter und Persephone genannt. Zuzugeben ist, daß sie in ihrer Körper- 
bildung nicht vollkommen übereinstimmen, daß die eine etwas zartere For- 
men zeigt, die andere außerdem um ein Geringes größer erscheint, obwohl 
dabei in Anschlag zu bringen ist, daß dieser Eindruck zum Teil durch 
ihren etwas erhöhten Sitz und durch ihre energischere Haltung bedingt ist. 
Genügen aber diese Unterschiede, um uns ein Verhältnis wie zwischen 
Mutter und Tochter mit Sicherheit erkennen zu lassen? Wo etwas Ähnliches 
beabsichtigt wird, pflegt die Kunst diese ihre Absicht noch durch andere 
Mittel, namentlich durch die Gewandung zum Ausdruck zu bringen. So 
unterscheiden sich eben dadurch die beiden Göttinnen sehr wesentlich in 
dem bekannten großen Relief von Eleusis (Mon. d. I. VI 45) | Brunn-Bruck- 
mann, Denkmäler Taf. 7], so in dem kleineren ebenfalls eleusinischen bei 
Müller D. a. K. II 8, 96 [4. Bearbeitung Taf. XVII 7] (vel. außerdem das 
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Fragment: Rev. arch. 1867, pl. IV), so in den schönsten Vasenbildern ma- 
lerischen Stils (Müller ebd. 10, 112; C. R. 1859, 1—2 — Gerhard ges. Abh. 
T. 76—77; in der cumanischen Reliefvase ebd. T. 78). Schon diese we- 
nigen Beispiele, welche den besten Zeiten der Kunst angehören oder auf 
gefeierte. Typen derselben zurückweisen, zeigen deutlich, wie man das Be- 
dürfnis einer schärferen Charakteristik empfand; und Phidias sollte sich mit 
Unterschieden begnügt haben, die jedenfalls die Möglichkeit des Irrtums für 
den Beschauer nicht ausschlossen ? 

Die größte Konsequenz hat merkwürdigerweise in der Benennung der 
nächstfolgenden lebhaft voranstürmenden Mädchengestalt als Iris, sowie der 
ihr (angeblich) auf der andern Seite entsprechenden einst beflügelten Figur 
als Nike geherrscht. Nike auf der Hand der Parthenos, wie auf der Hand 
des Zeus in Olympia war lang bekleidet; lang bekleidet sind auch die zahl- 
reichen Niken an der Balustrade des Tempels der Apteros. Wie verträgt 
sich damit das kurze, florartige Gewand der Statue? Und Iris wiederum, 
das vorzugsweise leicht beschwingte Wesen, soll ohne Flügel und mit einem 
Gewande, das nur schwer und mühsam der Bewegung folgt, gebildet sein? 


31b. Ostgiebel des Parthenon. Zeichnung aus dem 17. Jahrh. 
(Winter, Kunstgesch. in Bildern.) 


Sollen wir da zweifeln, daß die bisher für Nike gehaltene Figur nicht viel- 
mehr Iris ist? 

Schwankender sind die Benennungen der drei Frauen in der Nähe der 
Selene. Der Gedanke an die drei Parzen ist wohl allgemein aufgegeben. 
Die Beziehung auf die drei attischen Tauschwestern, Aglauros, Pandrosos 
“und Herse, von Weleker poetisch entwickelt, fällt mit seiner zu engen Auf- 
fassung der Gesamtidee der Giebelgruppe als einer ausschließlich attischen. 
M. setzt zu den Namen Pandrosos, Thallo und Auxo selbst ein Fragezeichen, 
' Zuletzt hat sich P. für Hestia und Aphrodite im Schoße der Peitho ausge- 
sprochen. Zunächst ist ihm dabei das Versehen begegnet, daß er in der 
Rechten seiner Hestia ein Szepter voraussetzt, während sich nach Carreys 
Zeichnung diese Hand nicht zur Seite, sondern über dem Schoße befand. 
Durfte aber ferner der Künstler Hestia, die Gründerin des Herdes und der 
häuslichen Ordnung, auf einen Felsstein setzen? Entspricht die unruhige 
Stellung der Füße der durchaus ruhigen Würde ihres Wesens? Und endlich 
durfte er der keuschen züchtigen Göttin, die wir am liebsten tief verschleiert 
sehen, ein Untergewand geben, das von der Schulter herabgleiten zu wollen 
scheint, um die Reize .des Busens zu enthüllen? Auch bei der angeblichen 
Aphrodite läßt sich wiederum die Frage aufwerfen, wodurch der Künstler 


berechtigt war, in einer feierlichen Versammlung olympischer Götter diese 
al 
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Göttin auf ein unebenes felsiges Terrain gelagert darzustellen? Denn durch 
die Annahme, daß die Enge des Raumes ihn dazu zwang, wird doch niemand 
einen Phidias entschuldigen wollen. Über die Verbindung mit Peitho aber 
ist ähnlich zu urteilen, wie oben über die Verbindung zwischen Demeter 
und Persephone. “Wie wir dort verlangten, daß das Verhältnis von Mutter 
und Tochter schärfer betont sein müsse, so können wir hier die Forderung 
nicht aufgeben, daß Peitho in dem untergeordneten Verhältnis der Dienerin 
oder Zofe erscheine. Daß die Sitzende der Liegenden gestattet, an sie ge- 
lehnt auszuruhen, ist aber kein Zeichen der Unterordnung, sondern der In- 
timität; in ihrem übrigen Erscheinen ist sie der andern durchaus gleich- 
berechtigt. — Auch hier verweist man wieder auf den Ostfries, wo nach 
der jetzigen Annahme Peitho neben, ja streng genommen vor der Aphrodite 
als eine dieser an Bedeutung gleiche Göttin sitzen soll. Ich will keinen 
Nachdruck darauf legen, daß Aphrodite äußerlich durch den. Schleier vor 
ihrer Nachbarin bestimmt hervorgehoben ist. Aber ist denn Peitho sicher 
nachgewiesen? Hat Peitho das Recht, in einer Götterversammlung, wie die 
des Frieses, als ein den oberen Göttern gleichberechtigtes Glied aufzutreten ? 
Man sagt: sie besitze in Athen einen gesonderten Kultus. Aber auch an- 
dere Wesen verwandter Art, wie Nike, Hebe, wurden an verschiedenen Orten 
besonders verehrt, wodurch jedoch ihr allgemeines Verhältnis zu den oberen 
Göttern in keiner Weise aufgehoben wird. Wollte der Künstler Peitho im 
Friese darstellen, so durfte er sie nur in einem der Nike in der Zeusgruppe 
durchaus analogen Verhältnis auffassen. Vielleicht wird man die Richtig- 
keit dieses Satzes eher zugeben, sofern es gelingt, für die angebliche Peitho 
des Frieses einen passenderen Namen nachzuweisen. Streng vereinigte Paare 
sind im Friese nur Zeus und Hera, Athene und Hephaistos; sie sondern 
sich auch künstlerisch von der übrigen Versammlung, die nicht auf jeder 
der beiden Seiten je zwei Gruppen zu zwei, sondern nur je eine Gruppe 
zu vier Figuren bildet. Wie innerhalb dieser Einheit die Fügung eine 
losere ‚war, haben wir bereits bei der Erörterung über Ares und Dionysos 
erkannt, und dieselbe Freiheit werden wir auch für die gegenüberstehende 
Seite in Anspruch nehmen dürfen. Hier konnte der Künstler nicht wohl 
den Apollo neben Aphrodite setzen, aber des Rangverhältnisses wegen auch 
nicht Apollo seinen Platz mit dem des Poseidon vertauschen lassen. Da- 
durch erklärt es sich, daß er der Gattin des Poseidon, der Amphitrite, die 
gewiß ein volles Recht zur Teilnahme an dieser Versammlung hat, ihren 
Platz nieht unmittelbar neben dem Gatten, aber doch in seiner Nähe neben 
der Aphrodite anwies, mit der sie ja ihrer Natur nach aufs passendste sich 
vereinigt, so daB es auch durchaus gerechtfertigt ist, wenn Aphrodite ihren 
Arm vertraulich auf ihren Knien ruhen läßt. 

Kehren wir zur Giebelgruppe zurück, so wird es uns zwar nie möglich 
werden, die fehlende Mitte, die volle und wichtigste Hälfte des Ganzen, in 
allen Einzelheiten zu ergänzen; aber, um auch nur über das Erhaltene zu 
urteilen, ist es nötig, uns von dem Ganzen wenigstens eine allgemeine Vor- 
stellung zu bilden. Das hat zuletzt P. mit vielem Scharfsinn versucht: in 
der Mitte steht oder thront Zeus; Athene ist bereits seinem Haupte ent- 
Sprungen und tritt eben in voller Rüstung dem Hephaistos gegenüber, der 
mit noch erhobener Axtı zurückweicht. Nike eilt ihrer neuen Gebieterin 
Jubelnd entgegen; ruhiger folgt Ares, dann Hermes wegeilend, um der Welt 
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die Botschaft der Geburt zu überbringen. Auf der andern Seite des Zeus 
finden wir zunächst seine Gattin Hera, dann Poseidon, den Nebenbuhler der 
Athene in der Bewerbung um den Besitz des attischen Landes. Die Jung- 
fräuliche Artemis erscheint als das Gegenbild der Nike, Apollo als das des 
Ares, Iris endlich bringt wie Hermes die Botschaft, nur in entgegengesetzter 
Richtung. Die übrigen früher besprochenen Gottheiten stehen der Haupt- 
handlung ferner; sie widmen ihr daher geringere Aufmerksamkeit; ja Dio- 
nysos und Aphrodite erscheinen nur mit sich selbst beschäftigt. Helios und 
Selene stellen den Olymp als Szene der Athenegeburt nach dem Mythos dar. 

Bei unbefangener Betrachtung kann uns nieht entgehen, daß die eigent- 
liche Mitte dieser Komposition an starker Überladung leidet. Zeus, Athene, 
Hephaistos, Hera und Poseidon, alles Hauptpersonen, jede von bedeutendem 
Gewicht — das ist offenbar zu viel. Wo findet da der Beschauer einen 
Augenblick zu ruhiger Überlegung? Soll der Blick zuerst von Zeus auf 
Athene und Hephaistos gelenkt werden, so kann es nur geschehen, indem 
Hera und Poseidon als weniger bedeutend hingestellt werden, wodurch aber 
wiederum das künstlerische und geistige Gleichgewicht gestört wird. Nike 
und Artemis könnte man sich als leichterer Art und wie zu notwendiger 
Abwechselung und Erholung eher gefallen lassen. Ares und Apollo aber 
scheinen fast nur bestimmt, den Gegensatz der Bewegung des Hermes und 
der Iris zur Richtung der Nike und Artemis gewissermaßen zu neutra- 
‚lisieren, ohne eigentlich ein selbständiges Interesse zu erwecken. Und wie 
sollen wir uns für die noch folgenden Figuren erwärmen, wenn diese selbst 
bei einer so außerordentlichen Begebenheit völlig kalt bleiben? Die Ge- 
stirne des Tages und der Nacht endlich erscheinen bei solcher Auffassung 
des Ganzen als dem Künstler durch die Enge des Raumes aufgezwungene 
Abbreviaturen. 

Genug, dieses Ganze ist unbefriedigend. Wir sind berechtigt, eine 
lebensvolle, künstlerisch und poetisch einheitliche abgeschlossene Komposition 
zu erwarten, und sollen uns mit einer Reihe von Gestalten begnügen, die 
durch dogmatische Fäden und Beziehungen des Kultus lose verknüpft sind, 
ohne daß dieselben mit der Handlung irgend einen direkten Zusammenhang 
haben. Nach den bisherigen Erfahrungen aber dürfen wir wohl behaupten, 
daß jeder weitere Versuch, solange er sich in der bisher verfolgten Rich- 
.tung bewegt, zu keinem besseren Resultate führen würde. 

Es ist nötig, einen neuen Ausgangspunkt zu suchen, und diesen bietet 
uns der 28. Homerische Hymnus auf Athene. Nur dürfen wir uns nicht 
begnügen, wie es Petersen (S. 115) tut, ihn wie eine Art von diehterischem 
Motto voranzustellen, sondern müssen uns ganz dem lebendigen Eindrucke 
der Schilderung hingeben. Da hören wir, wie bei der Geburt der Athene 
nicht nur die Unsterblichen Staunen ergriff, sondern es erbebt der große 
Olymp unter der Gewalt der Göttin mit funkelndem Blicke; es kracht die 
Erde, es tost und brandet das Meer, Helios hemmt seinen Lauf, bis die 
Göttin ihren Waffenschmuck ablegt. In dieser Schilderung klingt offenbar 
die ursprüngliche Naturbedeutung der Göttin des reinen Athers nach, die 
unter Sturm und Gewitter geboren wird. Wir brauchen nicht anzunehmen, 
daß die zu Phidias’ Zeit schon in lebendiger Entwickelung begriffene Natur- 
philosophie die physische Bedeutung der Göttin bereits wieder zu lebendigem 
Bewußtsein gebracht habe. Immerhin aber mochte sie so viel bewirken, dab 
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ein Künstler wie Phidias eine solche Schilderung nicht als bloß schmückendes 
Beiwerk, sondern als einen positiven Bestandteil der Substanz des Mythos 
betrachten lernte, der auch in der künstlerischen Darstellung nicht unbe- 
rücksichtigt bleiben durfte. 

Der Künstler weist uns aber sofort darauf hin: am Anfange und am 
Ende seiner Komposition durch Helios und Selene. Sie bezeichnen die Un- 
endlichkeit im Raume und in der Zeit, im Raume das All ausgedehnt zwi- 
schen Aufgang und Niedergang, in der Zeit die Ewigkeit im unveränder- 
lichen Wechsel des Kreisens der Gestirne: ein Gedanke, der noch in Monu- 
ıenten der späteren Römerzeit seine typische Geltung bewahrt. So werden 
wir sofort weit über die Grenzen des attischen Landes hinausgeführt, auf 
das man in früheren Erklärungen die Bedeutung der Geburt Athenes be- 
schränken wollte. Der Künstler führt uns in den weiten allgemeinen 
Welt- oder Himmelsraum, in dem die Götter von Ewigkeit zu Ewigkeit 
wohnen und in dem daher auch die Geburt nicht als ein einmaliges 
und einzelnes Faktum aufzufassen ist, sondern als eine himmlische und 
göttliche Erscheinung, die unter bestimmten Bedingungen sozusagen ewig 
wiederkehrt. | 

Helios taucht soeben aus den Wogen des Meeres auf, Selene sinkt 
hinab. Mit Recht bewundern wir die Kühnheit der Phantasie des Phidias 
in der künstlerischen Gestaltung der beiden Gestirne. Frei von allen Fes- 
seln konventioneller Auffassung lenkt er seinen Blick auf die Wirklichkeit 
der Erscheinung, und vor seinen Geist tritt dieselbe in persönlichster, spre- 
chendster Gestaltung. Soll sich nun diese großartige, lebensvolle An- 
schauung der Natur auf die beiden äußersten Ecken beschränken und sofort 
einem starren Dogmatismus weichen? Soll der Künstler etwa nur dem 
Zwange des Raumes nachgebend den Moment des Aufganges und Unter- 
ganges gewählt haben? Ein Geist wie Phidias mußte hier vermitteln, 
mußte allmählich von dem Bilde der Natur zu dem geistigen Mittelpunkte 
überleiten, mußte ebenso den zeitlichen Moment als einen nicht willkürlichen, 
sondern notwendig bedingten motivieren. 

Die ersten Strahlen des aufgehenden Helios erleuchten den Sitz der 
Götter, die Höhen des Olympos. Diesen, den Gott des Berges, erkennen 
wir in der Gestalt des vor den Rossen gelagerten Jünglings [Abb. 31]. Die 
bei Berg-, wie bei Flußgöttern weniger häufige, aber keineswegs außer- 
gewöhnliche unbärtige Bildung kann am wenigsten beim Olympos auffallen: 


od Yaoı Yeav Eos aopalts wie 
Euuevaı’ our’ dv&uoıcı TIvdscereı, orte nor’ Oußo® 
deveren. oVre zumv Erumikvaraı' CA uch” aideon 
menvareı Ovipehog, hevam 6’ Emudzögousv aiyın. 
TO Evı TEgnovraı udrages Heol Yucre river. 


(Od. VI 43 #.). Nicht zufällig und für den Augenblick ruht er hier, son- 
dern auf bereitetem Lager, einem Tierfelle, hat er seinen ständigen festen 
Sitz; und diese Ruhe und Festigkeit spricht sich auch in der ganzen Ge- 
stalt, in ihrer sicheren Haltung, wie in den kräftigen unverwüstlichen For- 


men aus, einem Felsengebilde im Gegensatz zu den fließenden Formen des 
Flußgottes im Westgiebel. 
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Wir befinden uns jetzt an den Pforten, den Toren des Himmels: 


a ” & 
&s &Xo0v Slocı, 
a7 , ’ ’ ’ hl 
vs EnITerganter uEeyag 0Vgavög OvAvurog Te, 
bj \ 6) 53 
NuEv evarkiver muxıvov vepos, N Zmıdeivan. 


(N. V 749; VIII 393). In der Zweizahl, wie sie in Athen verehrt wurden 
(ohne daß deshalb hier an speziell attische Horen zu denken wäre), sitzen 
sie eng vereint und nur etwa so weit in ihrer Bildung unterschieden, wie 
es in den Namen Thallo und Karpo angedeutet ist: die eine etwas nach 
außen, die andere mehr nach der Mitte gewandt und durch die Bewegung 
der Arme, in der sie eine Tänie oder ein Blumengewinde halten mochte, 
den Blick des Beschauers nach dieser Seite lenkend. 

Wir blicken zunächst nach dem entgegengesetzten Ende des Giebels, 
wo dem aufgehenden Helios die hinabsteigende Selene, die schwindende 
Nacht entspricht. Sie entspricht ihm, oder richtiger: sie steht zu ihm in 
einem diametralen oder polaren Gegensatze nicht nur dem Raume, sondern 
auch der Bedeutung nach. Gegenüber der heiteren Klarheit, die Helios 
verbreitet, steht düsteres Dunkel. Dort im fernen Westen wohnen die dem 
Stamme des Okeanos und des Atlas entsprossenen Hyaden, das im Westen 
sich sammelnde und lagernde Gewölk, welches zwar Sturm, aber auch be- 
fruchtenden Regen bringt. Ihre Gegenwart mag uns freilich im ersten 
Augenblick überraschend erscheinen, da sie auf dem Gebiete der Religion 
und des Kultus weniger, und hier zunächst als Pflegerinnen des Dionysos 
hervortreten. Um so mehr werden wir uns der hohen Bedeutung erinnern 
müssen, welche ihnen neben den Pleiaden in den Anschauungen des Volkes, 
der Ackerbauer und Schiffer beigemessen wurde. Ihre Zahl wechselt in den 
verschiedenen Angaben; aber die für ähnliche Vereine so häufige Dreizahl 
ist durch genügende Zeugen verbürgt. Hesiod (fr. 67 aus Schol. Arat. 
phaen. 172) nennt sie den Chariten verwandte Nymphen, und unter den 
fünf, die er anführt, bezeichnet er die eine als schön bekränzt, die zweite 
als liebreizend, die dritte als mit weitem Gewande bekleidet. Der poetische 
Reiz, der Welckers Deutung auf die drei attischen Tauschwestern so an- 
ziehend machte, bleibt jetzt unverloren, nur daß an die Stelle des Morgen- 
nebels und Taues, der sich breit über die Flächen lagert oder emporstrebt, 
‘die verwandten, nur substantielleren und massigeren Wolken treten... Selbst 
Petersen unterstützt diese Deutung, indem er die gelagerte Gestalt vor- 
trefflich in folgender Weise charakterisiert (S. 131): „Der Körper ist so 
voll blühendsten Lebens, so frisch und warm, wie Marmor sein kann, und 
die Falten, die kräftigen des Mantels, wie die feinen des Untergewandes 
umspielen die Formen mit tausendfacher Bewegung, besonders über Schoß 
und Busen, gleich wie leise zitternde Wellen durchsichtigen Wassers über 
hell leuchtendem Grunde.“ ’ 

Entspricht aber eine Auffassung der Naturerscheinungen des Himmels, 
wie wir sie in den Figuren des Giebels zu erkennen glaubten, dem Geiste 
des Phidias und seiner Zeit? Zwei nur wenig jüngere Zeitgenossen mögen 
antworten. Bei Euripides begrüßt Ion (v. 82 ff.) den Anbruch des Tages: 


kouara uv ads Auumga Tedelnnov, 
NMog Non Adume Kara yiv, 
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Goron ÖE pevyeı mwvgi Tod’ aldEgog 
& voyd Legav, 

ITegvnsıddes 0’ &Bazoı nogvgei 
xaraklaumousvar mv NWEgav 

vida PBooroisı Ötxovrau. 


Und Aristophanes läßt den Chor der Wolken mit den prächtigen Ver- 


sen auftreten (v. 275 ff.): 


0Evaoı Nepelcı, 

grüner yavigai Ö00080KV YVoıv EÜKYnToV, 
naroög dm Nreavod Pagvarzog 
OpnAov 6oEmv „KOQVPAS Erch 
devdooxouoVg, Lva 

TNAEpavElS OKOTILS LPOEWWEIT, 
xaomoVg T odousvav begav 1Hova, 
za noraußdv LadEmv nehrönuaTe, 

xl movrov neladovra Barovßoouov. 
duma Yyao al9EEOg Anauarov oElayeitau 
uaguageuug Ev abyaig. 

aAk emoosıodusvan vEpog dußorov 
Havaras ldEag Erridausde 

tnAsonono Ouuarı yalav. 


Möchte man nicht beinahe glauben, daß die klare, plastische Schilde- 


rung der beiden Dichter angeregt sei durch die vor a stehenden Werke 
der Plastik? Bei Euripides, der unmittelbar nach der Rede Ions in der 
Schilderung des bildnerischen Schmuckes am Tempel zu Delphi der gleichen 
Herrlichkeiten Athens gedenkt; bei Aristophanes, der die Wolken nach 
Athen ziehen läßt, um die Opfer und Festfeiern, die Weihgeschenke, die 
hohen Tempel und Bilder der Götter zu schauen. Noch mehr: ein gewebter 
Teppich, den Euripides gleichfalls im Ion (v. 1146 ff.) beschreibt, bietet 
auch ein künstlerisches Seitenstück zu den Kompositionen des Giebels: 


eviv 0 dpavrel yodueoıv roiald’ opel. 
Oigands rgolkov darge’ ev aiDE9Og würd. 
innovg wev MAavv’ 25 Televralav pAöya 
"Hiios, Zpeinov Aaumgov “Eomegov dog. 
weAdumerhog d& Nö5 GEigmrov Gvyoig 
oynw Emtehlev‘ &oron d’ Gudgrei DEd. 
Ilheuag wer Neı wEoomogov di «id8oog, 
0 TE Supiens, Soiwv. Ueode dt 

"Aoxtog oTo&poVG’ odowia xgvangeı moin. 
wünhog d& mavschnvog NRovrıe vo 
unvög dıynons, Yadeg te vavrläoıg 
Sapeotarov snuziov, N TE PWmogp6gog 
"Ewg dımrovo’ &oren. 


Ist nun das Naturgemälde des Giebels nur ein Landschaftsbild, eine 


Umrahmung für die in der Mitte vorauszusetzende Versammlung der Olym- 
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pier? Schon der Homerische Vers (D. XV 192; vgl. 20), daß Zeus zur 
Herrschaft den Himmel erhielt „in Atherglanz und Wolken“, würde der 
Schilderung des Künstlers eine tiefere Bedeutung verleihen. Doch muß 
sich dieselbe noch wesentlich erhöhen beim Hinblick auf den Homerischen 
Hymnus von der Geburt der Athene. Jene gewaltige Macht elementarer 
Ereignisse, welche dort die Geburt begleiten, sie spiegeln sich oder sie 
klingen nach in dem Werke des Phidias: warum nicht in lebendigerer, er- 
regterer Weise, das wird sich erst erklären, wenn wir uns von der feh- 
lenden Mitte eine annähernde Vorstellung gemacht haben werden. 

Freilich bieten sich hier nur geringe äußere Hilfsmittel dar. Die so- 
genannte Nike gehört, wie später nachgewiesen werden soll, nicht dem 
Ost-, sondern dem Westgiebel an. So bleibt außer einem mit Wahrschein- 
lichkeit auf Hephaistos bezogenen Torso nur die angebliche Iris neben den 
Horen übrig. Ihre lebhafte Bewegung bezeichnet einen bestimmten Ab- 
schnitt in der Komposition. Wir treten gewissermaßen aus dem Vorhofe 
in den inneren Raum des Olympos. Mit Recht hebt Petersen den Jugend- 
lich mädcehenhaften Charakter der Gestalt hervor, der den Kreis der Mög- 
lichkeiten einer Erklärung wesentlich verengt und zugleich für dieselbe ein 
bestimmtes Kriterium abgibt. Sollen wir es für Zufall halten, daß an einem 
nur wenig jüngeren Werke der athenischen Burg dieselbe Figur bis auf die 
Haltung des linken Armes fast unverändert wiederkehrt? Sie erscheint am 
vorderen Friese des Niketempels neben einer sitzenden Göttin, in welcher 
man kaum umhin kann, Hera zu erkennen. Halten wir uns für die ihr 
zugeteilte Dienerin an den von Gerhard vorgeschlagenen Namen Hebe, so 
werden wir zugeben dürfen, daß auch die Bildung der Statue des Ost- 
giebels dieser Benennung nicht widerspricht, wenn auch das Motiv der Be- 
wegung dabei vorläufig noch unerklärt bleibt. Zunächst ist es fast noch 
wichtiger, daß uns die Vergleichung jener Frieskomposition unwillkürlich 
darauf hinleitet, neben Hebe auch in dem Giebel die thronende Hera vor- 
auszusetzen: in der Nähe der Horen, die ja nächst Zeus auch ihr als Herrin 
ihre besonderen Dienste weihen. Ihr gebührt eine in die Augen fallende 
Stelle bei der Geburt der Athene. Mögen immerhin die Züge von Eifer- 
sucht, von der sie sich auch bei diesem Anlaß nicht frei gehalten haben 
soll, nicht dem ursprünglichen Kern der Sage angehören, so ist es doch in 
ihrer eigenen Stellung als Gemahlin des Zeus, sowie in der Stellung, welche 
Athene als Tochter des Zeus neben ihr im Olymp einnimmt, hinlänglich 
begründet, daß sie bei deren Geburt nicht unbeteiligt bleiben darf, aller- 
dings nicht als selbsthandelnd, sondern in der Rolle der ersten und hervor- 
ragendsten Beobachterin. Diesem Verhältnis entspricht es vortrefflich, daß 
sie nicht in unmittelbarer Nähe der Mitte erscheint, sondern in einiger Ent- 
fernung, wo sie eine gewisse Selbständigkeit zu bewahren, selbst wieder der 
Mittelpunkt einer kleineren Gruppe zu werden vermag. Zur Abrundung 
einer solchen bietet sich ungesucht Ares dar, der Sohn der Hera, der ja 
zur bevorzugten Tochter des Zeus in einem oft genug hervortretenden 
Gegensatze steht. Nicht minder zuversichtlich möchte man behaupten, daß 
der Hera an der gegenüberstehenden Stelle der Komposition neben den 
Hyaden niemand anders entsprochen haben kann als Poseidon, ee 
buhler der Athene im Streit um Attika, aber später ım Kultus mit ihr ver 
bunden. Der Übergang von den Hyaden zu ihm erscheint nicht minder 
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passend, wie der von den Horen zu Hera. Der Hebe entsprechend mochte 
ihm eine Nereide (oder etwa Iris? vgl. Paus. III 19, 3) beigegeben sein, 
während die Stelle des Ares etwa Apollo einnehmen mochte, der ja auch 
im Ostfries mit Poseidon verbunden ist. So lösen sich von den beiden 
äußersten Flügeln der Komposition, welche den lokalen oder physischen 
Hintergrund bilden, die beiden Gruppen der Hera und des Poseidon in dem 
bestimmten Sinne ab, daß sich in ihnen das Interesse an der Handlung 
steigert; aber ebenso lösen sie sich von der eigentlichen Mitte ab, indem 
sich in ihnen die beobachtende Teilnahme von der Handlung selbst scheidet. 

Für die letztere ist jetzt im Zentrum ein Raum gewonnen, in dem sie 
sich frei und unbehindert entfalten kann, so daß sie das Auge vorzugsweise 
auf sich lenkt, ohne es zu verwirren. Man hat, und wohl mit Recht, den 
Vasen- und Spiegeldarstellungen keinen besonderen Wert für die Rekon- 
struktion der Giebelgruppe im einzelnen beilegen zu dürfen geglaubt. Doch 
möchte es Beachtung verdienen, daß dieselben bei sonstigem Wechsel des 
Personals in der Umgebung des Zeus einem hilfreichen Wesen konsequent 
seine Stellung gewahrt haben: der Eileithyia, sei es daß sie dieselbe ein- 
zeln, oder was dem Begriffe nach nicht verschieden ist, in der Zweizahl ein- 
führen. Aus künstlerischen Gründen empfiehlt es sich durchaus, sie auch 
in der Komposition der Giebelgruppe wieder in ihre Rechte einzusetzen, und 
zwar in der schon von Homer (Il. XV 270) bezeugten Doppelzahl. Die 
Gestalt des Zeus mußte natürlich aus ihrer Umgebung besonders hervor- 
gehoben werden; die unmittelbare Nähe wichtiger Hauptpersonen konnte 
aber diesem Eindrucke nur schaden. Dagegen verstärken zwei Eileithyien 
zu einer Gruppe mit ihm verbunden das Gewicht seiner Persönlichkeit, ohne 
bei ihrer untergeordneten durchaus dienenden Stellung sie zu unterdrücken. 
Zeus erscheint metrisch wie eine Arsis oder Länge zwischen zwei Thesen 
oder Kürzen. Nach diesen Kürzen gewinnen die nächstfolgenden Figuren 
wieder erhöhte Bedeutung, vor allem Hephaistos (oder möglicherweise Pro- 
metheus), der immer noch nahe genug bleibt, um seines Amtes zu warten, 
und dem vielleicht Hermes in bewegter Gestalt entsprach, der stets bereite 
Diener des Zeus, der hier den Hephaistos zur Stelle geschafft hat. Ob und 
welche Figuren zur Verstärkung, sei es der Mittel-, sei es der Seitengruppen 
noch hinzugefügt sein mochten, mag hier unerörtert bleiben. 

Und Athene? Die durch Vasenbilder hervorgerufene Vorstellung, daß 
Athene in kleiner Gestalt aus dem Haupte des Zeus hervorspringe, wird 
als unplastisch und für die Darstellung in einer Giebelgruppe zu kleinlich, 
jetzt wohl von niemand gebilligt. Soll also Athene in voller majestätischer 
Gestalt die Mitte einnehmen, Zeus sich neben ihr befinden? Dadurch würde 
Zeus in eine untergeordnete Stellung versetzt, was für den König der Götter 
und hier noch besonders für den Vater, der eben erst der "Tochter das 
Leben gibt, unmöglich ist. Oder soll Zeus die Mitte einnehmen und die 
Tochter ihm zur Seite stehen? So würde der Ehrenplatz, der der Göttin 
an ihrem Tempel gebührt, ihr entzogen. Oder sollen Vater und Tochter 
zu beiden Seiten der Mittellinie des Giebels aufgestellt sein? Dadurch 
würden sie in einen Gegensatz treten, wie Athene und Poseidon im West- 
giebel, der jedoch weder im Mythos begründet, noch im Vordergiebel künst- 
lerisch gerechtfertigt ist. Genug: bei der Anwesenheit beider Gottheiten 


. haben wir zwei Mittelpunkte und bedürfen nur eines einzigen. Eine von 
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beiden muß also weichen, und zwar Athene. Mit anderen Worten: nicht 
ihre Geburt ist dargestellt, sondern der Moment vor der Geburt. 

Im vorderen Giebel des Zeustempels zu Olympia sah man das Weit- 
rennen des Pelops und Oinomaos in der Vorbereitung. Der Beschauer 
sollte, ehe er den Tempel betrat, nicht durch die bewegten Szenen des 
Rennens selbst aufgeregt, sondern durch die Vorbereitungen nur angeregt, 
in eine gewisse Spannung versetzt werden. Sollte nicht beim Parthenon 
eine ähnliche Absicht gewaltet haben? Pausanias, der vom Westgiebel 
sagt: der Streit über das Land ist dargestellt, gebraucht beim Ostgiebel 
nicht die gleiche Wendung, sondern: alles bezieht sich hier auf die Ge- 
burt der Athene. Helios taucht eben aus den Wellen empor, der Tag be- 
ginnt erst, der. so Außerordentliches schauen soll. Die Nacht schwindet, 
zwar lagert dort in der Nähe noch feuchtes Gewölk, aber ruhig und unbe- 
wegt. Doch bereits erscheinen die Vorboten, die uns auf das Bevorstehende 
vorbereiten sollen: Hebe*) und ihr Gegenbild auf der andern Seite bringen 
die Botschaft und flüchten in Ahnung des Zukünftigen hinter ihre Gebieter. 
In diesen selbst aber und ihrer weiteren Begleitung mußte sich der Aus- 
druck staunender Erwartung in lebensvollen Abstufungen steigern. Denn 
schon ist die Axt erhoben, die auf das Haupt des schwerbedrückten, von 
hilfreichen Frauen unterstützten Zeus niederfallen soll. So steht das Werk 
vor dem Beschauer; dieser aber ergänzt aus seiner Phantasie, was noch 
folgt: die Göttin springt in voller Rüstung aus dem Haupte des Vaters; 
alle, die es sehen, staunen; der Olymp erbebt, die Erde kracht, es brandet 
und tost das Meer; die ganze Natur ist in wildem Aufruhr; Helios hemmt 
den Lauf, bis die Göttin den glänzenden Waffenschmuck von den unsterb- 
lichen Schultern nimmt. Unter solchen Gedanken naht er dem Tempel und 
nach wenigen Schritten tritt ihm dort im Innern das Bild der Göttin ent- 
gegen, wie in ruhigem lichtem Ätherglanz, in einer Pracht und Herrlich- 
keit, wie sie mit irdischen Mitteln nur der Genius eines Phidias dem Auge 
der Sterblichen zu zeigen vermochte. 


Der Westgiebel. 


Von dem Westgiebel sind jetzt nur noch sehr geringe Reste erhalten. 
Dagegen lernen wir aus den Zeichnungen Carreys und des Nointelschen 
Anonymus, der trotz ungeschickter Steifheit doch zu selbständig erscheint, 
als daß er für einen bloßen Kopisten Carreys gelten könnte, die Kompo- 
sition in ihren Grundzügen mit nicht sehr wesentlichen Lücken kennen; vgl. 
Michaelis Taf. 7 und 8 [Abb. 32]. Vom Zentrum, das wahrscheinlich vom 
Ölbaum eingenommen war, eilen nach entgegengesetzten Richtungen Athene 
und Poseidon ihren Gespannen zu. Der Wagen der Athene wird von zwei 
mutigen Rossen gezogen und von einer weiblichen Gestalt, wie man an- 
nimmt, von Nike gelenkt. In einem Jüngling, der mit leichter Chlamys 
nebenher schreitet, erkennt man wohl mit Recht Hermes. Auch den Wagen 
des Poseidon haben wir uns wahrscheinlicher mit gewöhnlichen Pferden, 

*) Oder sollen wir diese Gestalt Eos nennen? Sollte etwa der Künstler den 
Gedanken des Homerischen Hymnus, daß Helios seinen Lauf hemmt, dadurch aus- 
gedrückt haben, daß Eos, die ihm vorangeeilt, jetzt plötzlich zurückweicht? Zu 
der auf der anderen Seite vermuteten Iris würde sie das passendste Gegenbild sein. 
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nicht mit Seerossen bespannt zu denken. 
Neben der Lenkerin, vermutlich Amphi- 
trite, eilt auch hier, dem Hermes ent- 
“sprechend, eine weibliche Gestalt der Mitte 
zu. Erst in neuerer Zeit ist darauf hin- 
gewiesen worden, daß der Torso dieser 
Figur uns wahrscheinlich in der bisher dem 
Ostgiebel zugeteilten sogenannten Nike er- 
halten ist (Matz, Gött.G. A. 1871, 8. 1948; 
Michaelis, A. Z. 1872, 8. 115; dagegen 
Petersen $. 144). Er soll am Boden des 
Giebelfeldes gefunden sein. Wäre dies der 
Östgiebel, so müßte sich von ihm in Carreys 
Zeichnung wenigstens eine Andeutung fin- 
den. Die Unsicherheit in den Angaben 
Viscontis aber läßt sich sehr wohl daraus 
erklären, daß bis auf ihn der Westgiebel 
für den vorderen gehalten wurde und da- 
durch bei mündlicher Überlieferung leicht 
eine Verwechslung stattfinden konnte. Die 
Zeichnung der Figur im Westgiebel bei 
Carrey, dem Anonymus und Dalton ent- 
spricht aber dem Torso in der Hauptsache, 
soweit es sich bei dem Charakter dieser 
Skizzen erwarten läßt. Der aufrechten Hal- 
tung des Oberkörpers in seiner jetzigen Auf- 
stellung läßt sich ohne Schwierigkeit eine 
den Zeichnungen entsprechende größere Nei- 
gung nach vorne geben. Die bei weiblichen 
Figuren ungewöhnliche kurze Gewandung 
mochte wegen des vorgebauten mittelalter- 
lichen Mauerwerks für die Zeichner von un- 
ten nicht deutlich erkennbar sein. Für die 
Flügel zeigt sich wenigstens nach Carreys 
Zeichnung noch hinlänglicher Raum, und 
ein leichtes Gewandstück um den linken 
Arm steht mit ihnen keineswegs im Wider- 
spruch, zumal die Zeichnungen keine An- 
deutungen geben, daß es sich hinter dem 
Rücken fortsetzte. Eine durchaus passende 
Deutung der Gestalt endlich wird sich bald 
ohne Schwierigkeit ergeben; ja die künst- 
lerisch abgerundete Mittelgruppe erhält erst 
durch diese Figur ihren vollen geistigen 
Abschluß. 

Es wird allgemein angenommen, daß 
der Streit zwischen Athene und Poseidon als 
bereits entschieden dargestellt sei, und inso- 
fern mit Recht, als keine Götterversammlung 


Zeichnung aus dem 17. Jahrh. (Winter, Kunstgesch. in Bildern.) 


32. Westgiebel des Parthenon. 
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vorhanden ist, vor welcher der Prozeß geführt wird. Aber ist er darum 
Ohne Riehter entschieden worden? Ist es ferner ein passender Gedanke, daß 
die Gespanne schon länger anwesend sein sollen und dabei doch in lebendiger 
Bewegung? Weit schöner gliedert sich das Ganze, wenn wir annehmen, daß 
die Gespanne eben ankommen und nun angehalten werden sollen, und daß 
Hermes, indem er den Wagen der Athene zur Stelle geleitet, ihr entgegeneilt, 
um ihr im Auftrage der Götter den Sieg zu verkünden, während Iris dem 
Poseidon die Botschaft bringt, daß er sich aus dem Lande zurückzuziehen 
habe, dessen Besitz ihm soeben abgesprochen worden ist. Mir scheint, die 
Sache ist so einfach, daß sie eines weiteren Beweises nicht bedarf. 

Von dieser Mittelgruppe sondern sich die Seitenflügel sehr bestimmt 
ab. Aus verschiedenen Versuchen zu ihrer Deutung hat sich für die auf 
der Seite des Poseidon befindlichen Gestalten eine ziemlich übereinstimmende 
Ansicht ausgebildet. Die zunächst hinter Amphitrite in der Vorderansicht 
sitzende Frau nennt man Leukothea, an deren rechte Seite sich Palaimon 
anschmiege. Sodann soll Aphrodite von Eros begleitet auf dem Schoße 
der am Boden sitzenden Thalassa oder Dione ruhen und hinter ihr noch 
eine Nereide oder ähnliche Meergöttin sitzen. In einer knienden Jünglings- 
und einer liegenden weiblichen Gestalt erkennt man den Ilissos und die 
Quelle Kallirrho& Auch auf der entgegengesetzten Seite sieht man über- 
einstimmend in der Eckfigur den Kephisos, zu dem sich eine schon zu 
Carreys Zeit verlorene Quellnymphe geselle. Dagegen stehen sich hinsicht- 
lich der übrigen Figuren zwei Hauptansichten gegenüber: die eine faßt sie 
einheitlich zusammen als die ältesten Bewohner Attikas, d. h. als Kekrops 
mit seinen drei Töchtern und seinem Sohn Erysichthon; die andere scheidet 
die der Mitte zunächst befindliche Gruppe von zwei Frauen und einem 
Knaben oder Jüngling als Demeter, Persephone und Iakchos ab, während 
die knieende Männer- und die an diese sich lehnende Frauengestalt teils 
Herakles und Hebe, teils Asklepios und Hygieia, oder selbst Marathon und 
Salamis genannt werden. 

Gemeinsam ist allen diesen Erklärungen, außer der Deutung der Eck- 
figuren als Lokaldämonen, nur der Gedanke, daß die eine Seite eine nähere 
Beziehung zu Poseidon, die andere zu Athene habe. Im übrigen haben 
wir das Gefühl, daß die einzelnen Namen mühsam zusammengesucht sind, 
daß die mythologische Verbindung zwischen den einzelnen Figuren äußerst 
locker und in 'keiner Weise zwingend ist und ein engerer poetischer Zu- 
sammenhang durchaus fehlt. Was bedeutet, fragen wir wohl, die Anwesen- 
heit des eleusinischen Dreivereins, der doch zu dem Streite des Poseidon 
in keiner Weise eine direkte Beziehung hat? Was Asklepios, der spät, 
man möchte sagen aus praktischem Bedürfnis, zum Gott erhoben, sich nir- 
gends recht in die alten mythologischen Göttersysteme einfügt und in Athen 
mit der ursprünglich der Athene eng verwandten Hygieia gewiß nur nach- 
träglich in Verbindung gesetzt wurde? Ebenso läßt sich fragen, welche 
irgendwie nähere Beziehung zur Haupthandlung Leukothea und Palaimon, 
Aphrodite und Dione haben? Ihrem Begriffe nach gehören sie allerdings 
zum Kreise des Poseidon. Allein als Gefolge des Gottes vermögen wir sie 
nach ihrer künstlerischen Auffassung nicht anzuerkennen, wo sie ruhig am 
Platze sitzen, wo nichts auf ein Gehen und Kommen, nichts auf eine di- 
vekte Teilnahme an der Haupthandlung hindeutet Welche Rollen aber 
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sollen Götter hier überhaupt spielen? Niemand wird daran denken, daß 
sie etwa als Richter gegenwärtig seien. Also etwa, wenigstens die auf 
der Seite der Athene, als altattische Landesgottheiten? Aber Athene soll 
ja eben als erste Herrscherin das Land in Besitz nehmen. Sollen sie etwa 
als ihr untergeordnet ihre Herrschaft verherrlichen? Die Familie des Ke- 
krops endlich wird allerdings in einigen Versionen mit dem Streite der 
Götter in bestimmte Beziehung gebracht. Die Auffassung. der Hauptszene 
widerspricht aber gerade hier der Voraussetzung, daß sie mit Rücksicht auf 
ihren Anteil an dem Richterspruche anwesend sein könnte. Hätte sie aber 
der Künstler aus einem andern Grunde einführen wollen, so durfte er doch 
wahrlich nicht das Haupt der Familie, den Kekrops, an die letzte Stelle 
setzen und am Boden kauern lassen; er mußte ihn als Haupt, als König 
charakterisieren und die Familie um ihn herum gruppieren, während jetzt 
die größere Hälfte derselben in einer durch nichts motivierten Zusammen- 
stellung erscheint. Wohin wir uns wenden, überall finden wir Schwierig- 
keiten, die auf den bisher betretenen Wegen zu lösen wir billig verzweifeln 
müssen. Also auch hier, wie beim Ostgiebel bleibt nichts übrig, als nach 
einem neuen Ausgangspunkte zu suchen, einem einheitlichen Gedanken, dem 
sich das einzelne unterordnen läßt. 

Wie schon bemerkt, sondert sich künstlerisch die breite Mittelgruppe 
scharf von den Flügeln ab. Nike und Amphitrite erscheinen in der Profil- 
ansicht, mit dem Rücken gegen die Seiten gestellt, wo wiederum keine ein- 
zige Figur sich entschieden nach der Mitte wendet. In der Mitte allein 
herrscht Leben und Bewegung. Auf den Seiten verharrt alles an seiner 
Stelle, scheint alles an diese Stelle gebunden, und die geringe dabei vor- 
handene Bewegung bleibt auf die einzelne Figur oder kleinere Gruppe be- 
schränkt. Niemand bezweifelt, daß in den Ecken Lokaldämonen zu erkennen 
sind, für welche es charakteristisch ist, daß sie ruhig, an ihre Stelle ge- 
bunden dargestellt werden. Aber wo sind die Grenzen des Lokals? Auf 
die liegenden Figuren folgen knieende, auf die knieenden sitzende; nur der 
angebliche Iakchos und Persephone erheben sich etwas mehr; er sich empor- 
reckend, sie nach vorn sich neigend, aber ohne daß sie dadurch aus dem 
sonstigen Charakter der Komposition herausträten. 

Nach Pausanias stellte die ganze Gruppe den Streit des Poseidon gegen 
Athene über das Land dar. Wie nun, wenn die Umgebung, d. h. die 
beiden Flügel sich auf eben dieses Objekt des Streites, das Land Attika 
in seinen hervortretendsten äußeren Gestaltungen bezöge? Ob es gelingen 
wird, alles einzelne richtig zu erkennen, mag füglich bezweifelt werden. 
Versuchen wir es, wenigstens die Grundauffassung zu rechtfertigen. 

Die auffallendste Gruppierung ist offenbar die der Aphrodite auf dem 
Schoße der angeblichen Dione oder Thalassa. „Wunderbar ist die Art, wie 
Aphrodite mit ihrer Mutter zusammen gruppiert ist, als ob der Künstler 
auf die Weite und Tiefe der Urgründe, der Potenzen und Unförmlichkeiten 
der Theologie hätte anspielen wollen,“ sagt Welcker, A. D. I 106. Gegen 
den Gedanken an sich wäre nichts zu sagen: aber ist er hier an seiner 
Stelle? Einer verwandten Gruppierung begegnen wir in einem Gemälde 
bei Philostratos IT 14: der Flußgott Titaresios ist auf dem Peneios liegend 
dargestellt als der leichtere, dessen Wasser in Wirklichkeit nach seiner Aus- 
mündung über dem des Peneios hinwegfließt, ohne sich mit ihm zu mischen. 
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Dem natürlichen Verhältnis entspricht also in einfach anschaulicher Weise 
die künstlerische Darstellung. An der attischen, Aigina zugewandten Küste 
liegt ein niedriges Vorgebirge, die Akra Kolias, auf welcher Aphrodite 
einen bekannten Sitz hatte: eine Lokalität, die gerade seit der Jugendzeit 
des Phidias mit neuem Glanze historischer Erinnerungen umgeben war: 
dorthin waren nach der Schlacht bei Salamis die Schiffstrimmer der per- 
sischen Flotte an den Strand getrieben worden, und es erfüllte sich dadurch 
ein altes Orakel, daß „die Weiber von Kolias mit Rudern feuern werden“. 
(Herod. VIII 96; Strabo IX 398; Paus. I 1,5). Man wird nicht einwenden 
wollen, daß bei dieser Deutung nun doch wieder eine Göttin in die Kom- 
position eingeführt wird: jede besondere Beziehung auf Kultus ist hier in 
den Hintergrund gedrängt, und nur auf die Repräsentation des Lokals richtet 
sich die Aufmerksamkeit. 

Wiederum bei Philostratos II 16 finden wir in einem Gemälde den 
Isthmus von Korinth auf die Erde gelagert, und neben ihm auf der einen 
- Seite einen Knaben, auf der anderen (zwei?) Mädchen: die Häfen von 
Lechaion und von Kenchreai. In einem schönen griechischen Relief von 
getriebener Bronze sehen wir die Büste eines Meergottes und auf dessen 
Brust zwei gegeneinander gewendete Seetiere. Auf dem einen sitzt eine 
weibliche Figur, auf dem anderen deren zwei und auf dem Schoße der 
einen von diesen wiederum eine nackte weibliche Gestalt (Brit. Mus. bronze 
room p. 38, n. 14). Gewiß haben wir auch hier an Personifikationen be- 
stimmter Lokalitäten zu denken. In der Nähe von Kolias springt eine 
andere felsige Akra halbinselförmig in das Meer vor: Munichia, hinter 
welcher sich der durch T’hemistokles zu überwiegender Bedeutung erhobene 
Hafen des Peiraieus versteckte: das wäre die bisherige Leukothea mit 
dem halb hinter ihr verborgenen Knaben Palaimon. 

Ist durch diese beiden Gruppen eine bestimmte Richtung gegeben, so 
lassen sich daraus bereits weitere Schlüsse ziehen. Der Teil Attikas, der 
sich bis zum Kap Sunion ins Meer erstreckte, hieß Paralia. Paralos als 
Personenname, den z. B. ein Sohn des Perikles trug, rechtfertigt eine Lokal- 
personifikation männlichen Geschlechts. Wir erkennen ihn in dem angeb- 
lichen Tlissos, der gewissermaßen im Wasser kniet, wie die Landspitze, die 
sich in das Meer, das Myrtoische Meer erstreckt. Nach der Angabe euböi- 
scher Altertumsforscher (Paus. VIII 14,2) sollte dasselbe seinen Namen von 
einem Weibe Myrto erhalten haben: das ist die Frauengestalt, die in der 
Ecke lagerte, auf unebenem Grunde, der aber ganz von den Falten des 
Gewandes bedeckt wird (Mich. T. 8, W), wie felsiger Grund von den Wellen 
des Meeres überspült. — Zwischen Paralos und Kolias findet sich noch eine 
sitzende Frauengestalt. An der Küste. Attikas aber tritt zwischen diesen 
Orten ein Punkt besonders hervor, das Vorgebirge Zoster, der „Gürtel“. 
Dort soll Leto, ehe sie Delos erreichte, schon in Kindesnöten ihren Gürtel 
gelöst haben, weshalb auch später noch ihr und ihren Kindern dort geopfert 
wurde (Paus. I 31,1; vgl. Steph. Byz. v. Zoot). 

Den Flußgott in der NW.-Ecke nannte man Kephisos, indem man an 
den bekannten Bach in der Nühe Athens dachte. Der Zufall will es, daß 
es gegen die Grenze von‘Megaris hin einen zweiten Kephisos gab, „mit 
einer heftigeren Strömung als der andere“ (Paus I 38, 5). „In zwei Haupt- 
armen (Bursian Geogr. I 257), deren zweiter durch die jetzt fehlende Figur 
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etwa einer Quellnymphe symbolisiert sein mochte, kommt er aus der nord- 
westlichen Ecke Attikas von den Höhen des Kithairon herab, welcher hier 
die Grenze gegen Böotien bilde. Für den Gott eines mächtigen Wald- 
gebirges ist gewiß die kräftige, auf ihrem Sitz sich steil erhebende bärtige 
Gestalt neben dem Flußgotte besonders geeignet; und auch die in letzter 
Zeit vielbesprochene Schlange, auf der er sitzen soll, bedarf bei einem sol- 
chen Dämon keiner weiteren Begründung (vgl. z. B. den früher auf Philoktet 
gedeuteten Berggott bei Zoega bass. t. 52). An den Kithairon aber lehnt 
sich als die östliche Fortsetzung desselben ein anderes bedeutendes Gebirge: 
die Parnes, wie es von den Alten häufiger als im männlichen Geschlecht 
bezeichnet wird. Kann dieses Verhältnis sprechender bezeichnet werden, als 
in der Gruppe des Giebels? 

Noch bleiben drei Figuren übrig, in denen wir, nachdem die Meeres- 
küste und die Landesgrenze hinlänglich charakterisiert sind, wohl eine 
Hinweisung auf das innere Land und die Umgebung von Athen erwarten 
dürfen. Landschaftlich wird Attika von zwei Hauptgebirgen beherrscht, 
dem Pentelikon und dem Hymettos. Ist auch der erstere bei den Alten 
bekannter unter dem Namen Brilessos, so knüpfte sich doch der Name 
seines berühmtesten Produktes, des Marmors, an den Flecken Pentele, was 
genügenden Anlaß bieten mochte, den Berg mit seinen der Ebene zuge- 
wandten weißen Marmorbrüchen durch eine weibliche Gestalt zu charakteri- 
sieren. Ihr Sitzen in voller Vorderansicht, während das Vorbeugen der 
rechten Seite des Kithairon und das Zurückweichen des linken Schenkels 
der Parnes uns diese Gruppe wie in einer Art perspektivischer Verkürzung 
zeigen, entspricht den Verhältnissen der örtlichen Lage. Schwieriger er- 
scheint es, in der anderen weiblichen Gestalt den Hymettos nachzuweisen, 
nicht sowohl, weil er sich auf der Ostseite von Athen nach Süden hin 
erstreckt. Denn nehmen wir für die Betrachtung des Gesamtbildes einen 
idealen Standpunkt an gerade im Westen von Athen etwa am Kap Amphiale 
oder der diesem gegenüberliegenden Küste von Salamis, so müßte ein Teil 
des Hymettos noch links von Athen oder der Akropolis sichtbar sein. 
Damit stimmt recht wohl, daß die weibliche Gestalt gewissermaßen hinter 
der Nike, welche ideell die Grenze der Stadt oder Akropolis bezeichnet, 
hervorkommt und sich nach links hinneigt, nach welcher Richtung der Berg 
auch in Wirklichkeit abfällt. Auffällig ist vielmehr das weibliche Ge- 
schlecht. Sollen wir etwa im Hinblick auf die Berühmtheit des hymettischen 
Honigs annehmen, daß die Personifikation der Bienen als Nymphen, Melissai, 
für die es in verschiedenen Sagen nicht an Belegen fehlt, den Anlaß zur 
Wahl weiblicher Bildung geboten habe? Lassen wir diese Frage unent- 
schieden, so möchte außerdem noch die Gruppierung mit den zunächst 
benachbarten Figuren in Betracht zu ziehen sein. Gerade vor dem Tal, 
welches den Pentelikon vom Hymettos scheidet, springt ganz nahe bei 
Athen aus der Ebene ein nicht sehr hoher, aber durch seine Gestalt auf- 
fallender, steiler und nackter Felskegel empor, der Lykabettos, der eben 
deshalb in einem Bilde des attischen Landes und besonders, weil er zum 
Bilde der Stadt gehörte, nicht wohl fehlen durfte. Im Giebel nimmt den 
Platz zwischen oder richtiger vor den beiden weiblichen Figuren die Jüng- 
lingsgestalt ein, für deren eigentümlich bewegtes Motiv bisher eine Deutung 
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sich jetzt aus der eigentümlichen Gestaltung des Berges wie von selbst 
erklären. 

Es mag, wie gesagt, zweifelhaft bleiben, ob die einzelnen Namen überall 
richtig gewählt sind. Wenigstens wird man zugeben müssen, daß bei der 
vorgeschlagenen Deutung die Grundidee, die Darstellung des Landes in 
seinen hervorragendsten Erscheinungen, in erschöpfender Weise zur An- 
schauung gelangt. Auch das Zentrum, die Mittelgruppe, die wir uns 
natürlich auf der Akropolis zu denken haben, fügt sich jetzt in das Ganze 
vortreflieh ein: Poseidon weicht zurück; sein Gespann wird sich wenden 
und angesichts der attischen Küste vom Peiraieus bis Sunion wieder in sein 
Element, das weite, seiner Herrschaft unterworfene Meer zurückkehren. 
Athene aber wendet sich nach der entgegengesetzten Seite, nach dem Lande, 
das sie in dauernden Besitz nimmt. 

Das Naturgemälde, welches Phidias in der vorderen Giebelgruppe vor 
unseren Augen entrollt, zeigt ihn uns als einen Künstler, der mit gewaltiger 
Schöpfungskraft die sichtbare Welt in vergeistigte Menschengestalt zu: über- 
setzen verstand. Dort war es der weite Himmelsraum, der Olymp als Sitz 
der Götter, den er durch seine Gestalten lebendig machte. Das Gegenbild 
zeigt uns der Westgiebel, die Gestaltung der Erde, speziell des attischen 
Landes. Athene wird im Olymp für die ganze Welt geboren; ihr bevor- 
zugter Sitz auf Erden ist Attika. Die vordere Gruppe ist die Ouvertüre, 
die hintere das Finale: wir wissen jetzt, unter welchem Rechtstitel Athene 
das Land erworben hat, und aus welchem Grunde ihr auf der Höhe der 
Akropolis eine glänzende Behausung errichtet ist, von welcher aus sie ihr 
Besitztum beherrscht. 

So wohl sich hier alles zum Ganzen fügt, so soll doch nicht in Abrede 
gestellt werden, daß unsere modernen Anschauungen sich durch die vor- 
geschlagene Deutung des Westgiebels einigermaßen fremdartig berührt fühlen 
werden. Es wird daher keineswegs überflüssig sein, auf die Erörterung 
einiger allgemeiner Gesichtspunkte einzugehen, um die Grundauffassung von 
künstlerischer und poetischer Seite fester, als es bisher möglich war, zu 
begründen. 

Der Gedanke, den Streit der Götter im Angesicht des Landes darzu- 
stellen, um das gestritten wird, ist an und für sich betrachtet, gewiß poetisch. 
In der Ausführung gliedert er sich klar und deutlich: die eigentliche Hand- 
lung tritt uns bestimmt abgeschlossen entgegen; das Land aber bildet 
gegenüber der Bewegung der Mitte einen durchaus ruhigen, fast zu ruhigen 
Hintergrund, und mancher dürfte vielleicht daran Anstoß nehmen, hier eine 
Reihe einzelner, voneinander unabhängiger Gestalten und Gruppen ohne 
engere poetische oder künstlerische Verbindung nebeneinander gestellt zu 
sehen. Hier dürfen wir jedoch nicht vergessen, daß das Werk, abgesehen 
von den zahlreichen Verstümmelungen im einzelnen, uns fast allein und 
nur in dürftigster Weise durch die Zeichnung Carreys und des Anonymus 
bekannt geworden ist, durch Skizzen, die uns kaum den Hauptgedanken 
erraten lassen! aber alle feineren Motivieryngen verwischen, in denen für 
die sinnliche Anschauung der Hauptreiz der künstlerischen Komposition 
liegen mußte. Selbst jetzt aber müssen wir anerkennen, daß der Künstler 
sprechend und anschaulich schildert, wie die niedrige Kolias, der Sitz der 
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tritt, wie durch die Wendung des Paralos die Ecke des Landes bei Sunion 
angedeutet, wie endlich in den Gebirgen der anderen Seite die geographische 
Lage anschaulich gemacht wird. Wie viele feinere, aber darum nicht 
weniger bedeutende und charakteristische Motive mögen uns in der flüchtigen 
Zeichnung und bei der schon damals weit fortgeschrittenen Verstümmelung 
der Köpfe und Extremitäten verloren gegangen sein. Betrachten wir nur 
die erhaltenen Figuren: da hat der gebogene Lauf des Kephisos in der 
Wendung seiner Statue vollendeten künstlerischen Ausdruck gefunden; da 
ist der natürliche Zusammenhang zwischen Kithairon und Parnes in der 
Gruppe des Giebels in einem rein menschlichen Verhältnis, wie zwischen 
Vater und Tochter, zur Anschauung gebracht. Nach diesem Maßstab müssen 
wir versuchen, uns die dürftigen Linien der Zeichnung in vollendete plasti- 
sche Gestalten zu übersetzen, und wir dürfen wohl überzeugt sein, daß, was 
in der Zeichnung unruhig und zerrissen erscheint, durch künstlerische Mittel 
zu voller Harmonie verschmölzen gewesen sein und, zunächst abgesehen vom 
Inhalt, durch den vollen Zauber künstlerischer Gestaltung gewirkt haben wird. 

Aber auch nach ihrer Bedeutung als Lokalpersonifikation werden uns 
die einzelnen Gestalten und Gruppen jetzt bereits in einem anderen Lichte 
erscheinen. Wir sind nur zu leicht geneigt, unser Urteil über derartige 
Gestalten durch die Arbeiten einer späteren Kunst, z. B. die römischen 
Sarkophage, beeinflussen zu lassen. Dort haben sie meist einen kalten 
schematischen Charakter, der sie oft als ein bloß äußerliches Füllwerk er- 
scheinen läßt. Schon etwas anders verhält es sich mit den Aktai, Skopiai 
und ähnlichen Figuren auf pompejanischen und anderen Wandgemälden. 
Stehen sie auch mit dem Inhalte der Darstellungen meist in sehr losem 
Zusammenhange, so spricht sich doch in ihnen ein lebendigeres Naturgefühl 
von der Art aus, wie es den idyllischen Anschauungen der alexandrinischen 
Zeit eigen war. Wesentlich verschieden davon ist der Charakter so mancher 
Gestalten in den Philostratischen Gemälden, die in ihrer Erfindung vielfach 
auf die besseren Zeiten der griechischen Kunst zurückgehen. Es wurde 
bereits des Isthmos von Korinth mit seinen Häfen, sowie des Peneios und 
Titaresios gedacht, denen sich in demselben Bilde eine wohlcharakterisierte 
Thessalia anschließt. Der Oropos war zwischen Meerweibern dargestellt: 
127. Der Flußgott von Andros liegt auf einem Lager von Trauben und 
neben ihm wachsen Thyrsen: I 25. In jugendlicher Schönheit und poetischer 
Verklärung zeigt sich der Meles: II 8. Der Phasis liegt in tiefem Rohr 
und von seinem ganzen Körper strömt Wasser aus: iun. 8. Die Insel 
Skyros in bläulichem Gewande, mit Binsen gekrönt, hält Reb- und Ölzweig: 
jun. 1. Der Olymp freut sich über die Diebereien des Hermes: 126. Der 
Alpheios springt aus seinem Ufer, um Pelops einen Kranz zu reichen: I 17. 
Lydia sammelt das Blut der Panthia in einer Urne: II 9; der Kithairon 
wehklagt und Megara pflanzt eine Tanne, die später verhängnisvoll werden 
soll: I 14. Am ausführlichsten ist die Schilderung der gesamten Natur 
im Bilde des Phaöthon (I 11), das auch für den Östgiebel des Parthenon 
manche Vergleichungen bietet. ‚Sollten auch etwa Nyx und 'Hemera nicht 
wirklich dargestellt sein, so fliehen doch die Horen von ihren Toren nach 
dem Dunkel, Ge hebt verzweiflungsvoll die Hände empor, es klagt der 
Eridanos, indem er sich aus dem Ufer erhebt und den Pha&thon in seinen 
Schoß aufzunehmen sich bereitet. Überall zeigt sich hier das Streben nach 
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persönlicher, individueller Gestaltung und nach einer engeren Verknüpfung 
dieser Gestalten mit der Handlung selbst. Nirgends haben wir es mit 
kalten Abstraktionen zu tun, sondern die Gestalten wachsen aus dem poeti- 
schen Gefühl heraus, welches in den besten Zeiten die Natur überall als mit 
Leben und Geist erfüllt, überall das Leben in der Natur in lebendiger - 
menschlicher Persönlichkeit anschaut. — Nähern wir uns der Zeit des Phi- 
dias, so finden wir als statuarische Gruppe Battos von Libya gekrönt und 
seinen Wagen von Kyrene gelenkt (Paus. X 15, 6); in Gemälden Alkibiades 
von Ölympias und Pythias gekrönt oder auf den Knien der Nemea ruhend 
(Athen. XII 534 D); wir finden im vorderen Giebel des Zeustempels zu 
Olympia den Alpheios und Kladeos und unter den Gemälden am Throne 
Hellas und Salamis (Paus. V 10, 7; 11, 5). Ja schon bei Aischylos in den 
Persern 186 erscheinen Europa und Asia in voller poetisch-künstlerischer 
Gestaltung. Niemand endlich hat bezweifelt, daß am Parthenon selbst die 
Eckfigur des Westgiebels einen Flußgott darstelle. 

Nicht also die einzelne Lokalpersonifikation an sich kann in einem 
Werke von Phidias Anstoß erregen, sondern nur ihre Häufung, ihre Ver- 
einigung zum Ausdruck eines wesentlichen, für sich selbständigen, nicht 
nebensächlichen Gedankens der Komposition. Es fragt sich daher nur, 
ob eine Auffassung der Natur, wie wir sie bei der Erklärung des West- 
giebels vorausgesetzt haben: die Übersetzung einer Landschaft in eine Reihe 
‘von plastischen Persönlichkeiten, sich mit dem Geiste der Zeit des Phidias 
verträgt. Diese Frage aus dem spärlichen Material der erhaltenen Denk- 
mäler zu beantworten, dürfen wir freilich nicht erwarten. Aber die bildende 
Kunst stand in engster Wechselbeziehung zu demjenigen Zweige der Poesie, 
der damals in glänzendster Entwickelung begriffen sich der Herrschaft be- 
mächtigt hatte, zum Drama. Wir haben oft zur Erläuterung des Ostgiebels 
auf die jüngeren Zeitgenossen des Phidias, auf Euripides und: Aristophanes 
verwiesen; für den Westgiebel wenden wir uns an den älteren, an Äischylos. 
Seit dem Aufschwunge der Tragödie durch Aischylos zeigt sich in dem Ver- 
hältnisse der Menschen gegenüber der Natur ein bestimmter Wechsel der 
Anschauung oder vielleicht richtiger eine großartige Erweiterung (vgl. Wör 
mann über den landschaftl. Natursinn 8. 33 ff). Die lebendigen, vor den 
Augen des Zuschauers auftretenden Gestalten der Bühne verlangen einen 
"lokalen, landschaftlichen Hintergrund, und die Handlung selbst verlangt 
ferner, daß sich dieser Hintergrund in der Phantasie auch über die Grenzen 
der Bühne hinaus erweitere.e. Zu dem Bilde des Prometheus gehört als 
untrennbarer Bestandteil die großartige Szenerie, wie sie Aischylos zuerst 
in einzelnen meisterhaften Zügen malt, um sie uns dann am Schlusse noch- 
mals im gewaltigen Sturme der Elemente vor Augen zu führen. Noch 
wichtiger ist es, daß bei Aischylos nicht bloß ein offener Sinn für die Er- 
scheinungen der Natur hervortritt, sondern daß sich gerade bei ihm eine 
Vorliebe für weite geographische Bilder bemerkbar macht. So werden uns 
im Anfange der Perser die Streitkräfte Asiens vorgeführt nicht etwa nur 
nach der Ordnung ihrer Führer, sondern nach den Städten und Ländern, 
die sie gesendet: Susa und Ekbatana, Agypten und Memphis und Theben, 
Lydien und Sardes, der Tmolos und Babylon; so v. 864 ff. die griechischen 
Länder, die des Dareios Macht sich unterworfen: Thrakien, ‚der Bosporus, 
die Propontis und die lange Reihe der Inseln, die namentlich aufgezählt 
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werden. Nicht vergessen dürfen wir die anschauliche Schilderung der 
Schlacht bei Salamis nebst dem Rückzuge des flüchtigen Landheeres durch 
Böotien, Phokis, Thessalien, Makedonien, Thrakien. In den Supplices (540 ff.) 
läßt sodann der Dichter die lange Reihe der Länder vor unseren Augen vor- 
überziehen, welche Io auf ihrer Flucht durcheilt. Vor allem aber muB hier 
auf die Schilderung der Feuerzeichen im Agamemnon (281 ff.) hingewiesen 
werden, durch welche der König die Einnahme Troias nach Mykenai meldet: 
sie leuchten vom Ida nach dem Vorgebirge Hermaion auf Lemnos, von dort 
nach der Höhe des Athos, der Warte des Makistos, nach dem Berge Messapion 
am euböischen Euripos, über die Ebene des Asopos nach dem felsigen Ki- 
“ thairon, über den See Gorgopis nach dem Berge Aigiplankton, über den 
saronischen Meerbusen nach der letzten Warte, der Höhe Arachnaion. 

Es zeigt sich in solchen Schilderungen offenbar der Einfluß der Perser- 
kriege, die den Blick plötzlich erweitert, nach außen und in weite Fernen 
gelenkt hatten. Aischylos spricht also gewiß nur aus, was seine ganze 
Zeit bewegte; um so größer aber müssen wir uns die Wirkung vorstellen, 
die seine Worte auf seine Zeitgenossen ausübten. Welche Wirkung aber 
mußte nicht eine Schilderung wie die letzte auf den Geist eines Phidias 
äußern, einen Geist, der auch das Unbelebte nur in plastischen Bildern zu 
denken vermochte? Mußte ihn nicht die Aufgabe locken, Athen, das attische 
Land, das so oft von den Dichtern gefeierte, nun auch durch die Mittel 
seiner Kunst zu verherrlichen? Und in aischyleischem Geist entfaltet er 
ein Bild der Landschaft in ihren am meisten charakteristischen und hervor- 
ragenden Punkten und Erscheinungen, denen seine Phantasie nicht bloß 
menschliche, sondern individuelle Gestaltung verleiht. 

Uns freilich mag die Idee der Gruppe des Ostgiebels poetischer er- 
scheinen. Allein dort befinden wir uns im Himmel, hier auf der Erde. Die 
stetig, ja ewig wiederkehrenden Erscheinungen am Firmament gewinnen in 
der Phantasie eine feste und typische, durchaus allgemeingültige Gestalt, 
die unabhängig von einem besonderen Ort, einer besonderen Zeit sich in 
jeder Phantasie wiedererzeugen und daher von jedem mit Phantasie be- 
gabten Beschauer verstanden werden kann. Die Darstellung einer bestimmten 
Landschaft verhält sich dazu wie das Porträt zum Ideal; und so sehr auch 
das Porträt idealisiert sein mag, es bleibt doch immer Porträt, welches 
seinen Reiz im vollsten Umfange stets nur auf den ausüben wird, welcher 
der dargestellten Persönlichkeit entweder im Leben nahe gestanden oder 
wenigstens, wie bei historischen Personen, sich von ihr im Geiste eine 
lebendige Vorstellung gebildet hat. Der Fremde wird nur das Kunstwerk 
bewundern, der Freund sich zugleich au der Person des Freundes erfreuen. 
Phidias aber entfaltete sein Landschaftsbild vor den Augen der Athener, 
und mit den Augen der Athener müssen auch wir uns bestreben, es zu 
betrachten. Gewiß werden wir dann nicht mehr die Wärme vermissen; 
unsere Phantasie wird es mit Empfindungen beleben, denen verwandt, mit 
denen bei Sophokles Aias in Erinnerung an den heimatlichen Strand von 
Salamis und Athen vom Leben Abschied nimmt. Mancher Greis aber 
mochte damals, als das Werk zuerst den Blicken der Athener enthüllt 
wurde, der Zeiten gedenken, wo er bei Salamis die Schiffe der Perser ver- 
nichten half, deren Trümmer der Wind nach Kap Kolias trieb, wo der Rest 
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schreckte Phantasie ihrer Mannschaft in den niedrigen Klippen am Kap 
Zoster die Schiffe der Hellenen zu erkennen vermeinte (Herod. VIII 107) 
und in verwirrter Flucht um Kap Sunion herum das Weite suchte, wo 
Athene und die Athener von neuem das Land in Besitz nahmen, um die 
Stadt und die Akropolis aus dem Schutte der Zerstörung zu neuem Glanze . 
und neuer Herrlichkeit wieder auferstehen zu lassen. 


Der Fries. 

Durch die neuesten Untersuchungen über den Fries hat sich nach Ab- 
'weisung verschiedener unhaltbarer Erklärungsversuche im allgemeinen die 
Ansicht herausgebildet, daß den Inhalt der Darstellung der Panathenäenzug 
bilde, allerdings nicht in realistischer Durchführung, sondern, wie schon die 
Gegenwart der als unsichtbare Zuschauer zu denkenden Götter andeutet, 
in künstlerisch idealer Auffassung. Um die Berechtigung dieser Ansicht zu 
prüfen, überblicken wir die Komposition in ihren Hauptgliederungen, wobei 
wir nicht von der Mitte ausgehen, sondern bei der Spitze des Zuges be- 
ginnen. Zunächst dem Eros rechts vom Beschauer finden wir Gruppen von 
Männern in ruhigem Gespräche. Ihnen nahen in feierlicher Prozession 
Frauen und Mädchen. Die ersten Paare scheinen flache Gefäße oder Körbe 
auf den Köpfen getragen zu haben, welche die vordersten der Männer ihnen 
abzunehmen im Begriff sind. Es folgen andere, zwei, die ein Thymiaterion 
-tragen, die übrigen mit Schalen und Kannen. Hieran. schließen sich un- 
mittelbar auf der Nordseite der Üella vier Opferrinder und mehrere Schafe 
von Jünglingen geleitet, drei Träger mit Mulden, drei mit Hydrien auf den 
Schultern. Ein vierter ist noch beschäftigt, die seinige vom Boden zu er- 
heben, und bezeichnet dadurch, daß er sich eben erst in Bewegung setzen 
will, einen bestimmten Abschnitt in der Komposition. Nun folgt unter 
Vorantritt von vier Flötenbläsern und vier Leierspielern eine dichter ge- 
drängte Gruppe von bärtigen Männern, sodann eine Reihe von wahrscheinlich 
zehn Viergespannen mit ihren Lenkern und jugendlichen, mit Helm und 
Schild, ausnahmsweise auch dem Panzer gerüsteten Kriegern. Die andere 
Hälfte der ganzen Seite nimmt der glänzende Zug der Reiterei ein, welcher 
sich auch auf der Westseite mit der Modifikation fortsetzt, daß hier die 
Vorbereitungen zum Abmarsch noch nicht überall vollendet sind. Zugordner 
sind je nach Bedürfnis in der ganzen Ausdehnung der Komposition verteilt. 
Die zweite Hälfte, welche auf der Ostseite von Hermes beginnt, entspricht 
im wesentlichen der ersten; die Abweichungen im einzelnen, sowie die 
feineren künstlerischen Motivierungen in der Ausführung kommen hier nicht 
in Betracht. 

Gewiß ist es richtig, daß wir von Phidias nicht eine realistische Dar- 
stellung des Festzuges erwarten dürfen, die in allen Einzelheiten der Wirk- 
lichkeit entspräche, und das Fehlen so mancher uns durch schriftliche Nach- 
richten überlieferten Züge würde demnach noch keinen Beweis gegen die Rich- 
tigkeit der vorgeschlagenen Deutung abgeben. Dagegen dürfen wir verlangen, 
daß der Künstler, sofern er den Panathenäenzug darstellen wollte, ihn auch 
wirklieh durch bestimmte Kennzeichen als solchen charakterisierte. Ist dies 
geschehen? Körbe, Schalen, Kannen, Leuchter, Opfertiere, Mulden und Hydrien 
gehören zu jedem großen Opfer, nicht bloB zum panathenäischen. Männer 
zu Fuß, zu Wagen, zu Roß repräsentieren das Volk, aber ebensowenig aus- 
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schließlich das Volk in Panathenäenzuge. Genug, in der ganzen Darstellung, 
soweit wir sie bis jetzt betrachtet, findet sich nicht eine einzige speziell und 
ausschließlich für den letzteren charakteristische Gestalt. 

Es bleibt noch die Mittelgruppe zwischen den Göttern übrig, die wir 
uns im Innern des Heiligtums zu denken haben, über dessen Tür sie dar- 
gestellt ist. Zwei Mädchen tragen jede einen Stuhl ohne Lehne auf ihrem 
Kopfe. Eine Frau ist noch mit der einen beschäftigt, während die andere 
wartet. Was diese Gruppe an dieser Stelle mit den Panathenäen zu tun 
habe, hat noch niemand mit einiger Zuversicht zu bestimmen gewagt. 
Hinter der Frau steht ein Mann, der von einem halberwachsenen Knaben 
ein großes, mehrfach zusammengefaltetes Stück Zeug in Empfang nimmt. 
Das soll der berühmte Peplos sein, der als das am meisten charakteristische 
Stück im Festzuge an dem Maste eines Schiffes aufgeführt und dann der 
Athene geweiht wurde. Diese Weihung bildete offenbar einen der wesent- 
lichsten Teile der Festfeier; und einen solchen solennen Akt sollte der 
Künstler darstellen, indem er den Peplos durch einen Knaben (wären es 
doch wenigstens die beiden bei seiner Anfertigung beteiligten Arrephoren!) 
gewissermaßen heimlich und hinter dem Rücken der Götter in das Innere 
des Tempels bringen und dort dem Priester übergeben ließe? dem Priester, 
welcher im einfachen Chiton, yvuvög nach griechischer Ausdrucksweise, ihn 
in Empfang nehmen soll? 

Es ist erklärlich, daß man angesichts eines glänzenden Festzuges am 
Tempel der Göttin diesen zunächst auf das berühmteste Fest derselben be- 
zog. Auch ist es begreiflich, daß die neueren Theorien, denen zufolge der 
Tempel selbst ein Schatzhaus und außerdem fast ausschließlich ein zur 
Feier dieses Festes errichteter Tempel sein sollte, auch bei denen noch 
nachwirkten, welche diese Theorien als gänzlich oder teilweise unbegründet 
verwarfen. Dazu kam, daß, wie man sich bei der Deutung der übrigen 
Bildwerke von religiös dogmatischen Rücksichten leiten ließ, man nun 
auch in den Darstellungen des Frieses ein Vorwiegen der ritualen Elemente 
des Kultus fast mit Notwendigkeit voraussetzen mußte. Wenn es uns in- 
dessen gelungen ist, in den Giebeln dieser Grundanschauung gegenüber die 
poetisch-künstlerische Idee, allerdings auf der Basis religiöser, aber mytho- 
logischer Anschauungen wieder in ihr Recht einzusetzen, so werden wir 
fast genötigt, auch in der Deutung des Frieses uns auf denselben Boden zu 
stellen und auch hier den einfach poetischen Gedanken ohne Rücksicht auf 
die besonderen und einzelnen Gestaltungen bestimmter Kulte aufzusuchen. 

Kehren wir also nochmals zu den Bildwerken selbst zurück. Die 
Männer zunächst den Göttern sind nicht, wie man gemeint hat, Teilnehmer 
des Zuges, die bereits am Ziele angelangt sind. Als solche würden sie 
nicht nur einen Stillstand in die äußere Handlung bringen, Sondern auch 
einen Stillstand in der Phantasie des Beschauers bewirken. Denn was soll 
geschehen, wenn die anderen Teile des Zuges herankommen? Alles stände 
erwartungsvoll vor der Versammlung der Götter ohne Führung und Leitung. 
Mag jedes besondere Zeichen fehlen, um in. diesen Männern Archonten 
Priester, Schatzmeister oder sonst welche Magistrate zu erkennen, ihre a 
gemeine Bedeutung kann nicht zweifelhaft sein. Die einfache Tatsache 
daß die vordersten von ihnen die ersten Jungfrauen des Zuges empfangen 
und diesen, was sie bringen, abnehmen, genügt zum deutlichen Ausdruck 
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des Gedankens, daß sie bereits vor Ankunft des Zuges an Ort und Stelle 
versammelt waren, dort das nötige für den Empfang desselben vorbereitet 
haben und die weitere Leitung der folgenden feierlichen Handlungen über- 
nehmen werden. In dem ihnen gegenüberstehenden ersten Teile des Zuges 
übersehen wir nun die ganze Zurüstung von Öpfertieren und Geräten und 
gewinnen dadurch einen Begriff von dem Reichtum der Gaben, von der 
Solennität der Feier, welche vor sich gehen soll. Aber bringt hier jeder, 
was er bringt, als seine persönliche Gabe? Der einzelne ist nur ein Ver- 
treter, ein Beauftragter einer größeren. Gesamtheit: des Volkes. Für dieses 
soll das Opfer verrichtet werden, in Gegenwart und unter Beteiligung des 
Volkes, welches in geordnetem Zuge folgt, geordnet freilich mehr nach 
künstlerischen als nach streng politischen und religiösen Rücksichten in 
Abteilungen zu Fuß, zu Wagen und zu Roß. Diese Gliederung erinnert an 
militärische Ordnungen; aber nirgends zeigt sich eine Scheidung zwischen 
Heer und Volk. Unter den Reitern tragen einzelne Helm und Panzer, und 
die Jünglinge zu Wagen sind alle mehr oder weniger gerüstet; aber niemand 
im ganzen Zuge führt eine Angriffswaffe. Jeder Gedanke an eine etwa be- 
vorstehende kriegerische Unternehmung soll ferngehalten werden: wir sollen 
ein Volk erkennen, daß sich zu friedlicher Festfeier vereinigt, und uns nur 
daran erinnern, daß dieses selbe Volk auch imstande ist, zu Fuß, zu Wagen 
und zu Roß die Heiligtümer des Landes zu verteidigen und zu schützen. 

Dennoch könnte es erscheinen, als ob an der Spitze des Zuges ein 
Stillstand eingetreten wäre. Stehen nicht dort die Männer zum Teil un- 
tätig in sorglosem Gespräch untereinander begriffen? Allein wo eben erst 
die Spitze des Zuges am Ziel anlangt, ist für sie’ der Moment zu einer 
näheren Beteiligung an der Handlung noch nicht gekommen. Blicken wir 
jetzt nach der Mitte auf die Gruppe im inneren Raume des Heiligtums. 
Dort empfängt ein würdiger Mann aus den Händen eines dienenden Knaben 
ein zusammengelegtes Stück Zeug, den angeblichen Peplos der Göttin: zu 
welehem Zwecke? Die Antwort ist die einfachste, welche sich denken läßt, 
sobald wir, unbeirrt durch alle bisherigen gelehrten Erörterungen, uns ein- 
fach an das halten, was der Künstler in klarer sprechender Motivierung 
wirklich dargestellt hat. Wir bemerkten, daß der Mann nur mit einem 
langen Chiton, also nur halb bekleidet ist. Was der Knabe bringt, kann 
. also füglich nichts anderes sein, als der weite Mantel, das Festgewand, 
welches der Mann zur Vervollständigung seines Anzuges jetzt anlegen soll. 
Bedürfte diese Deutung noch einer Bestätigung, so würde sie in der augen- 
fälligsten Weise dadurch gegeben, daß die letzte Figur des gesamten Frieses, 
der Jüngling an der Südecke der Westseite, in derselben Handlung begriffen 
ist, nämlich wie er die Chlamys über die Schulter wirft: unverkennbar ist 
hier die Absicht, durch Wiederholung desselben Gedankens das äußerste 
Ende und das Zentrum der Komposition in eine feste, unauflösliche Ver- 
bindung zu setzen. Unterdessen wird die neben ihm stehende Frau die 
beiden Mädchen mit den Stühlen besorgt haben, und auch die Bedeutung 
dieser letzteren ergibt sich jetzt als selbstverständlich, wie sie bereits von 
Friederichs (Bausteine S. 173) vermutet worden war: die Stühle sollen vor 
den Tempel getragen werden, und der Mann und die Frau auf ihnen Platz 
nehmen, als die mit dem Vorsitz Geehrten. Beachten wir Jetzt, daß, von 
der scheinbaren Ausnahme der Kitharoiden abgesehen, niemand im ganzen 


280 Die Bildwerke des Parthenon. 


Zuge ein ähnliches langes Untergewand. trägt, wie der Mann der Mittel- 
gruppe, daß aber dieses. Gewand in Verbindung mit dem Mantel im antiken 
Kunstgebrauch zur Bezeichnung der Königswürde dient, so liegt es nahe, 
in dieser Gestalt den Archon Basileus zu vermuten, auf welchen die priester- 
lichen Funktionen des älteren Königtums übergegangen waren, und welcher 
gemeinschaftlich mit seiner Gemahlin, der Basilinna, die öffentlichen Opfer 
vollzog (Demosth. c. Neaer. 74). — Während dieser Vorbereitungen im 
Innern wird der gesamte Zug sich seinem Ziele nähern und dort unter 
der Leitung der ihn erwartenden Männer jeder seinen bestimmten Platz 
einnehmen und die ihm angewiesenen Funktionen antreten. Ehe aber noch 
die letzten Festgenossen, deren einer sich eben erst die Sandalen anlegt, 
der andere die Chlamys umwirft, zur Stelle sein können, werden auch 
Priester und Priesterin mit ihrem Festornat sich vollständig ausgerüstet 
haben, so daß bei ihrem Erscheinen vor dem Tempel ‚und unter ihrem 
Vorsitz die eigentliche Solennität des Opfers beginnen kann. So schließt 
sich sachlich und künstlerisch das Ganze zur schönsten Einheit zusammen. 
Wir sehen noch alles in Bewegung und Vorbereitung: aber in der Vor- 
bereitung erkennen wir deutlich das Ziel und das Ende. 

Wenn sonach jede direkte Verbindung des Frieses mit dem Panathenäen- 
zuge und dem Peplos abgewiesen werden muß, so läßt sich doch vielleicht 
in den Bildwerken des Parthenon überhaupt eine anderweitige, wenn auch 
durchaus ideale Beziehung auf diese Festfeier nachweisen. Der Peplos war 
mit bildlichen Darstellungen geschmückt. Neben einem Viergespanne, das 
entweder für die Göttin selbst . bestimmt war oder sich auf die bei der 
ersten Feier der Panathenäen durch Erichthonios eingeführten Wagenrennen 
beziehen mochte, bildete das typische Hauptthema dieser Darstellungen die 
Gigantomachie (Michaelis Anhang II, n. 4; 140; 149; 154 ff.). Diese Idee 
des Peplos scheint Phidias von dem Gewande auf die Wohnung der Göttin, 
den schmuckreichen Saum ihres Tempels, d. h. auf den Fries der Metopen 
übertragen zu haben. Es darf nämlich als das Hauptresultat der neueren 
Forschungen über diesen Teil der Parthenonskulpturen betrachtet werden, 
daß in ihnen gerade an der Vorderseite des Tempels die Gigantomachie in 
einer Reihe von Szenen dargestellt war. An sie schließen sich auf den 
übrigen Seiten noch andere Szenen, in denen allerdings Athene nicht selbst 
handelnd auftritt: die Kämpfe der Lapithen gegen die Kentauren, vielleicht 
troische Szenen u. a.; auf der Rückseite endlich entweder Amazonen- oder 
Perserkämpfe, aber sofern letztere, jedenfalls fern von realistischer Auf- 
fassung, sondern übertragen in die Anschauungsweise der Heroenzeit als 
allgemeine Darstellungen eines Kampfes gegen Barbaren, in demselben Sinne 
wie die Kentaurenkämpfe, in denen nicht einmal der attische Hauptheld 
Theseus individuell charakterisiert war, den Kampf gegen halbtierische Roh- 
heit repräsentieren. Wir dürfen wohl annehmen, daß in diesen Szenen die 
Göttin indirekt gefeiert wurde als die Beschützerin der Helden und Ge- 
schlechter, die gleich ihr den Kampf gegen wilde, den gesetzlichen Ord- 
nungen feindliche Mächte gewagt hatten; und täuschen nicht einige, freilich 
nicht völlig deutliche Angaben, so werden auch die Darstellungen der 
Gigantomachie am Peplos ‘eine Erweiterung und Ergänzung in verwandter 
Richtung gefunden haben. 


Trifft die hier vermutete Analogie in der Idee des Peplos und des 
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Metopenfrieses das Richtige, so haben wir dadurch ein Mittelglied gewonnen, 
um dem Zusammenhange der verschiedenen Bildwerke am Tempel weiter 
nachzuforschen, und womöglich auch die Bedeutung der Götterversammlung 
am Fries der Cella genau zu bestimmen. 

Es ist auffällig, daß in den Nachrichten über die Panathenäen eigent- 
lich nirgends eine Andeutung über die. besondere religiöse Absicht, den 
Zweck der Feier gegeben wird. Bei anderen Festen der Göttin, wie den 
Plynterien, den Skirophorien, pflegt eine einzelne Seite ihres Wesens oder ihres 
Kultus hervorzutreten und in bestimmten Gebräuchen Ausdruck zu finden. 
Es soll nicht geleugnet werden, daß ursprünglich, d. h. etwa bei der auf 
Erichthonios zurückgeführten ersten Gründung der Athenäen solche engere 
Beziehungen zum Kultus obgewaltet haben mögen. Aber schon in den Er- 
zählungen von der Erweiterung des Festes zu den Panathenäen durch The- 
seus tritt ein anderer Gedanke hervor: es wird ein Fest der zu einem 
Staate vereinigten attischen Landschaften. Verwandte politische Gesichts- 
punkte wirkten gewiß auch bei ihrer reicheren Ausstattung durch Peisistratos, 
auf den ja auch mit Wahrscheinlichkeit die Gründung des bei der persischen 
Eroberung noch nicht vollendeten älteren Parthenon zurückgeführt wird. 
Nicht um ein neues Heiligtum handelte es sich dabei, sondern nur um eine 
Erweiterung innerhalb des alten ieoov, indem der alte Poliastempel den 
erweiterten Zwecken des Kultus nicht mehr genügte. Was Peisistratos 
beabsichtigt haben mochte, erfüllte sich in noch wesentlich erhöhtem Maße 
_ unter Perikles. Athen hatte sich schnell zu ungeahnter Macht und zu ent- 
scheidendem Ansehen unter den hellenischen Bundesgenossen erhoben. Wie 
aber Athen sich zur Schutzmacht von ganz Hellas emporschwang, so mußte 
auch die .attische Landesgottheit sich zur Idee einer Nationalgottheit er- 
weitern: ein Verhältnis, welches seinen äußerlichen Ausdruck darin fand, 
daß der nach Athen übertragene Bundesschatz dem Schutze der Göttin in 
ihrem neuen Tempel anvertraut wurde. Im Wesen einer solchen National- 
gottheit aber konnten die gewissermaßen partikularistischen Seiten und Züge 
ihres Kultus keinen Platz mehr finden, sondern nur die allgemeinste und 
höchste Idee ihrer Göttlichkeit. Diese Idee aber findet ihren Ausdruck im 
Begriffe der Athene Nike. Nian 7 ’A9dva TToiuws, 9) ow£eı w dei, läßt 
Sophokles (Phil. 134) den Odysseus, aber offenbar aus athenischer An- 
schauung heraus sagen. Bei Euripides im Ion (457) ruft der Chor die 
Athene als die aus dem Haupte des Zeus geborene und zugleich als mworvıe 
Nix« an. Und bei Aristophanes beten die Ritter (581): ® mwAoöye IIeA- 
Aug... Außodo« ... Euvsoyov Nianv. Zu vergleichen ist auch der letzte Teil 
der Eumeniden des Aischylos, in dem uns besonders deutlich der Wandel 
vor Augen tritt, durch den die Göttin jungen Stammes über die alten Ur- 
mächte sich ein siegreiches Übergewicht erkämpft. Das sind vollwichtige 
Zeugen für die Anschauungen der perikleischen Zeit. Der mit Athene aufs 
engste verbundenen, aber doch von ihr. auch wieder abgelösten Nike wird 
bei den Panathenäen ihr gesondertes Opfer zuteil. Das Tempelbild der 
Parthenos aber trug gleich Zeus das Bild der Nike auf der Hand. Diese 
siegreiche Macht der Göttin hatte sich zuerst offenbart in dem Kampfe der 
Götter gegen die Giganten, in dem sie den Preis der Tapferkeit davon 
getragen haben soll. «In der Gigantomachie gewinnt die Herrschaft der 
Olympier den dunklen Mächten gegenüber ihre Begründung, und wie hier 
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Athene die hervorragendste Mitwirkerin ist, so bleibt sie es auch bei der 
Erhaltung der damals gegründeten göttlichen Ordnungen, sei es, daß sie 
selbst als Streiterin, sei es, daß sie als Schützerin derjenigen Helden auf- 
tritt, die für das gleiche Ziel auf Erden kämpfen. So entwickelt sich an 
dem Begriffe der Nike immer mehr das ethische Element der Göttin, durch 
das sie ihre hervorragende Stellung neben Zeus begründet und mehr als 
die anderen Götter sich zu nationaler Bedeutung zu erheben vermochte. 

Dieser Erweiterung ihres Wesens aus der perikleischen Staatsidee heraus 
war eben die ganze Anlage des Parthenon gewidmet. Dabei durfte aber 
der Ausdruck des Gedankens nicht fehlen, daß Athene nächst Zeus die 
übrigen Götter ebenso überrage, wie Athen die übrigen Staaten von Hellas. 
Wie aber ließ sich dieser Gedanke im Bilde deutlich und faßbar darstellen? 
Auch die glänzendste Entwickelung der panathenäischen Feier hätte zwar 
die Göttin als eine hochgeehrte, aber nicht als die höchstgeehrte erkennen 
lassen. Letzteres war nur möglich durch Vergleichung, indem wir die 
Göttin im Kreise der anderen Götter und unter diesen als die höchstgeehrte 
erblicken. So finden wir sie in der Götterversammlung des Frieses. ‚Neben 
Zeus, dem nie und nirgends die erste Stelle versagt werden -kann, erscheint 
sie so gut wie gleichberechtigt; denn wir haben hier nicht wie im vorderen 
Giebel nur einen, sondern zwei Ehrenplätze an den Spitzen der beiden 
Hälften, deren einen sie, wie Zeus den anderen einnimmt. Wir haben jetzt 
nicht mehr nötig, an den Panathenäenzug, überhaupt nicht mehr an dog- 
matische und sakrale Beziehungen zu denken. Um die Verehrung der 
Göttin nach ihrem allgemeinsten, aber zugleich höchsten geistigen Wesen 
handelt es sich hier; und wie ihre Ehren dadurch nicht geschmälert werden, 
daß rings um ihren Wohnsitz, den athenischen Burgfelsen herum, andere 
Götter ihre Tempel haben, so erleidet auch hier ihre Würde keine Rinbuße: 
die Bedeutung ihrer Festfeier wird vielmehr erhöht, indem die übrigen 
Götter zu derselben geladen sind, um Zeuge der Verehrung zu sein, die ein 
ganzes Volk ihr darbringt. 

Blicken wir jetzt auf die Gesamtheit der Bildwerke des Parthenon 
zurück, so ist in der vorderen Giebelgruppe die erste Erscheinung der 
Göttin im Kreise der Olympier zwar nicht wirklich dargestellt, aber so 
vorbereitet, daß sie durch die Statue im Tempel selbst zu vollständigster 
Wirkung gelangt. In der Gruppe des hinteren Giebels ergreift sie vom 
attischen Lande Besitz. In den Metopen betätigt sie ihre Göttlichkeit im 
Kampfe gegen die Giganten oder im Schutze der Kämpfer für sittliche 
Weltordnung zum Wohle der Menschheit. Im Friese bringt die Menschheit, 
vertreten durch das auserwählteste der Völker, die Athener, der Göttin den 
Dank für diese ihre Wohltaten durch Opfer und Festversammlung. Diese 
Grundgedanken sind so einfach, daß sie gewiß von jedem Athener ohne 
Mühe verstanden wurden. Sie sind in ihrer Einfachheit so großartig und 
zugleich so umfassend, daß sie die-mannigfachsten Einblicke in das geistige 
Wesen der Göttin, in ihre Beziehungen zum attischen Lande und zum athe- 
nischen Volke gestatten. Sie sind aber endlich so fruchtbar an künstlerischen 
Motiven, daß sie dem Künstler Gelegenheit zur Schaffung von Werken dar- 
boten, die in allen Zeiten unübertroffen dastehen. 
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Die Bildwerke des Theseion.*) 
(1874.) 


Von den bisherigen Erklärungen des Ostfrieses am Theseion hat sich 
keine des Beifalls weiterer Kreise zu erfreuen gehabt. Auch der letzten, 
die erst kürzlich Lolling in den Nachrichten von der Göttinger Ges. d. Wiss. 
1874 S. 17 ff. veröffentlicht hat, steht wohl kaum ein besseres Schicksal be- 
vor.**) Jeder neue Versuch aber begegnet der alten Schwierigkeit, daß die 
Benennung des Tempels noch immer nicht sichergestellt ist. Indessen läßt 
sich die Tatsache nicht ableugnen, daß- neben den Taten des Herakles in 
den Metopen der Vorderseite auch die des Theseus an den Nebenseiten dar- 
gestellt sind. Der Westfries ferner enthält den durch Theseus’ Beteiligung 
berühmten Kampf der Lapithen und Kentauren. Im Ostfries endlich finden 
‘wir eine Schlacht aus mythischer Zeit. Daß sie der attischen Sage an- 
gehöre, wird niemand bezweifeln. Wen aber werden: wir in der Helden- 
gestalt, die gegen eine Gruppe steinschleudernder Männer gewaltig kämpfend 
angeht, lieber erkennen, als den attischen Nationalhelden Theseus? Für ihn 
genügt das allgemeine Jünglingsideal; jeden anderen attischen Herrscher oder 
Führer würden wir durch besondere äußere Zeichen charakterisiert wünschen. 
Wenn aber auch die Wahrscheinlichkeit für Theseus spricht, so sind wir da- 
. durch doch nicht wesentlich gefördert. Die Theseussage hat sich in vielen 
Teilen offenbar erst nach der Zeit des Homer und der kyklischen Dichter ge- 
bildet und daher nicht von Anfang an diejenige Festigkeit und Abgeschlossen- 
heit erlangt, die anderen Sagenkreisen durch die epische Poesie zuteil ge- 
worden ist. Es machten sich ferner die verschiedensten Einflüsse dahin 
geltend, daß sie in der uns verbliebenen stückweisen Überlieferung nicht 
nur lückenhaft, sondern, was schlimmer, voll von Widersprüchen ist. Nur 
durch vorsichtige Kombination lassen sich die einzelnen Legenden zu Bildern, 
zu Schattenbildern in allgemeinen Umrissen ergänzen. Selbst also, wenn 
wir eine Deutung des Frieses finden, werden wir doch kaum je imstande 
sein, von allen Einzelheiten uns volle Rechenschaft zu geben. Wir werden 
zufrieden sein müssen, wenn Bildwerk und Sage in den Hauptzügen unter- 
einander übereinstimmen und wenn weniger wesentliche Züge dem allge- 
meinen Zusammenhange wenigstens nicht direkt widersprechen. 

Wenden wir uns jetzt zu den Reliefs selbst |Abb. 33a, b; vgl. Brunn- 
Bruckmann, Denkm. Taf. 406—408. Sauer, Theseion Taf. 3], so wollen 
wir uns nicht so sehr über die zahlreichen Verstümmelungen beklagen, die 
ja natürlich das Verständnis des einzelnen wesentlich erschweren. Wir 
würden sie weniger empfinden, sofern nur gewisse Hauptmotive teils an 
sich, teils durch die Vergleichung anderer Kunstwerke deutlich und un- 
zweifelhaft uns entgegenträten. Allem Anschein nach aber steht die Dar- 
stellung vereinzelt da und muß daher ganz aus sich selbst erklärt werden. 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akad. d. W., philos.-philolog. Olasse, 1874, II 
S. 51—65. : f 

**) Aug. Schultz aus Breslau, dessen Dissertation de Theseo ich während des 
Druckes erhielt, kehrt zur Erklärung 0. Müllers zurück, ohne sie durch neue ent- 
scheidende Gründe zu stützen. [Vgl. jetzt Sauer, Das sogenannte Theseion und 
sein plastischer Schmuck, Leipzig 1899.] 
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Unsere Aufmerksamkeit wird zu- 
nächst durch die Gegenwart der bei- 
den Göttergruppen angeregt. Nicht 
jeder Kampf ist bedeutend genug, daß 
er einer solchen Zuschauerschaft wür- 
dig wäre, sondern nur wichtige, ent- 
scheidende Katastrophen, an denen die 
Götter, sozusagen, ein persönliches In- 
teresse haben. In dieser Ansicht muB 
uns hier auch die Ausdehnung des 
Kampfes selbst bestärken, der sich in- 
mitten der beiden Gruppen entsponnen 
hat, und keine Deutung wird daher 
befriedigen können, sofern nicht die 
Gegenwart der Götter in ihr eine ge- 
nügende Erklärung findet: sie handeln 
zwar nicht selbst mit; aber wie sie 
räumlich die Komposition gewisser- 
maßen einrahmen, so müssen sie gei- 
stig den religiös-politischen Hinter- 
grund für die ganze Handlung bilden. 

In der Schlachtszene tritt am 
schärfsten der Kampf der Steinschleu- 
derer hervor. Man hat ihretwegen an 
Gigantenkämpfe gedacht; aber sie bil- 
den nur eine Gruppe unter anderen von 
verschiedenartig gewaffneten Kriegern. 
Oder es sollten barbarische Thrakier 
sein, die den Eleusiniern im Kampfe 
gegen die Athener zu Hilfe gekommen. 
Es ließe sich hören, wenn sie in ihrem 
eigenen Lande angegriffen sich mit 
Steinen verteidigten. Aber ist es glaub- 
lich, daß sie als Hilfsvölker aus fer- 
nen Landen gekommen sein sollen — 
ohne Waffen? Man hat ferner gesagt, 
daß auch die Helden des troischen 
Krieges sich zuweilen noch gewal- 
tiger Felsstücke im Kampfe bedienen. 
Allein das ist Ausnahme: der Stein 
ist eine in der Hitze des Gefechts zu- 
fällig ergriffene Waffe. Hier sind es, 
von einem schon Gefallenen abgesehen, 
drei Männer, welche sich mit Fels- 
blöcken dem Andringen eines mutigen 
Kämpfers widersetzen. Ihre Kampf- 
weise muß also einen besonderen Grund 
haben. Zunächst ist es wohl keinem 
Zweifel unterworfen, daß es sich für 
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sie nicht um einen Angriff, sondern 
um die Verteidigung gegen einen An- 
griff handelt. Nach ihrer Seite hin 
bewegt sich der ganze übrige Kampf, 
und noch hinter ihnen sehen wir die 
Folgen desselben in der Flucht zweier 
Krieger. Hier also liegt die eigent- 
liche Entscheidung; eine Entscheidung, 
welche durch bestimmte lokale Verhält- 
nisse bedingt sein muß. Um es kurz 
zu sagen: wenn ein Künstler die Auf- 
gabe erhält, in einem Relief die For- 
cierung eines felsigen Engpasses 
darzustellen, so wird er sie wohl kaum 
besser lösen können, als es hier ge- 
schehen ist. In der Erklärung des 
Frieses muß also diesem Umstande 
vor allem Rechnung getragen werden; 
denn in ihm liegt das unterscheidende 
Merkmal, welches diesen Kampf im 
Gegensatz zu jedem anderen kenn- 
zeichnet. 

Hören wir jetzt, was Plutarch 
im Leben des Theseus (c. 25) erzählt. 
Nachdem Theseus Megaris für Attika 
in festen Besitz genommen, stellte er 
auf dem Isthmos die bekannte Grenz- 
säule mit Doppelinschrift auf, nach 
Osten: 


Tdö’ oöyl Ilekonovvnoog, AR Iwvia 
nach Westen: 
‚ E) 
T&ö’ 2ori Ilekomovvnoog, obn Iovi« 


und hielt zuerst dem Poseidon zu Ehren 
die isthmischen Spiele ab, bei denen 
nach einem Vertrage mit den Korin- 
thern den Athenern ein Ehrenplatz 
vorbehalten wurde, so groß wie das 
ausgespannte Segel des Festschiffes. 
Plutarch erwähnt dabei, daß von eini- 
gen Autoren die Einsetzung der Spiele 
auf die Entsühnung des Theseus von 
der Tötung des Skiron, nach anderen 
des Sinis zurückgeführt werde. An 
einer anderen Stelle (ce. 10) teilt er die 
von der gewöhnlichen abweichende 
Sage der Megarenser mit, daß Skiron 
kein Räuber, sondern ein Ehrenmann 
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gewesen sei; Theseus aber habe, nicht als er zuerst nach Athen ging, sondern 
später Eleusis genommen, das die Megarenser innegehabt, indem er. den 
Herrscher (&eyovre) Diokles stürzte und den Skiron tötete. Auch Pausanias 
(1 44, 6; vgl. 39,6) nennt ‚Skiron als Feldherrn der Megarenser, der den Weg 
an den skironischen Felsen zuerst gangbar gemacht habe, was ihn nicht hin- 
dert, in demselben Kapitel auch vom Räuber Skiron zu erzählen. Ebenso gab 
es über den von Plutarch erwähnten Diokles verschiedene Sagen: als Eumolpos 
nach Eleusis in Attika zog, sei er nach Megara geflohen und in einem Kriege 
selbst gefallen, während er einen geliebten Jüngling mit seinem Schilde 
deckte, weshalb ihn die Megarenser als Heros verehrten und ihm Spiele 
feierten: Schol. Theokr. XII 30. Im Homerischen Hymnus auf Demeter 
(v. 474; vgl. Paus. II 14,3) dagegen wird er neben Triptolemos, Eumolpos 
und Keleos als einer derjenigen genannt, die von Demeter in den Weihen 
unterwiesen wurden. Die Widersprüche liegen hier klar zutage. Der eleu- 
sinische Krieg, der sonst in die Zeit des Erechtheus gesetzt wird, ist in an- 
deren Sagen mit den Kämpfen der Megarenser und Athener in Verbindung 
gebracht. Übereinstimmung ist hier nicht zu erzielen. Es fragt sich nur, 
ob sich gewisse mythisch-historische Tatsachen feststellen lassen, an welche 
sich die verschiedenen Wendungen in der Erzählung der Sage anzulehnen 
vermochten. 

Eine solche Tatsache, offenbar der Kern dieser Sagen, ist die Erwerbung 
von Megaris für Attika durch Theseus. Sie kann keine friedliche gewesen 
sein, und den Athenern gegenüher standen gewiß nicht die Megarenser allein. 
Denn es handelte sich um die Feststellung der Grenzen zwischen Peloponnes 
und Ionien, die über Megara hinaus nach Korinth zu lagen und nicht in 
Megara, sondern in Korinth vereinbart wurden, indem dort wie zur Be- 
kräftigung der hergestellten Eintracht die Einsetzung der isthmischen Spiele 
. erfolgte. Das strategische Objekt, um welches es sich bei diesen Kämpfen 
handelte, konnte kein anderes sein, als der Paß bei den skironischen Felsen, 
der von Korinth aus den Zugang nach Attika, von Megara aus den Zugang 
zum Peloponnes öffnete. Erst sein Besitz sicherte Attika gegen unvermutete 
Einfälle von peloponnesischer Seite. Daß er in dem von Plutarch erwähnten 
Kriege gegen Megara erworben wurde, lehrt die jenseits des Passes auf- 
gestellte Grenzsäule; vgl. Strabo IX 392. Wenn nun dort die Entscheidungs- 
schlacht geschlagen wurde, so mochte darin für die Megarenser der Anlaß 
liegen, die gewöhnliche Sage von dem Räuber Skiron in dem Sinne um- 
zubilden, daß sie behaupteten, Skiron, einer ihrer Landesheroen. sei im 
Kriege von Theseus überwunden und getötet worden, während es sich in 
Wirklichkeit um die Eroberung des skironischen Passes handelte. 

Somit haben wir für die Hauptgruppe des Frieses eine den künst- 
lerischen Motiven durchaus entsprechende Deutung gefunden. Zur weiteren 
Unterstützung derselben wenden wir uns zu der rechts hinter den Göttern 
befindlichen Gruppe. In ihr fällt die eigentümliche Haltung der "letzten 
Figur besonders auf, die mit dem Körper etwas nach rückwärts, mit Kopf 
und Schultern aber wieder nach vorwärts geneigt ist. Die Annahme, daß 
sie beschäftigt sei, ein Grab zu graben, wird keiner Widerlegung bedürfen. 
Ebenso widerspricht es dem: Augenschein, daß es sich um die Errichtung 
eines Tropaion handle, indem dazu zwischen dieser und der nächsten Figur 
nicht hinlänglicher Raum übrig bleibt. Wohl aber läßt sich denken, daß 
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die erstere sich in einer Stellung befand, ähnlich der des ‚Satyrs in der 
Schmiede des Hephaistos, welcher dem Gotte einen Schild hinhält (Overbeck 
G. h. B. 18,5; die Frage der Echtheit dieses Reliefs kommt hier nicht in 
Betracht): sie konnte recht wohl eine Tafel oder einen ähnlichen Gegenstand 
zwischen den Knien oder auf das linke Knie gestützt mit beiden Armen 
vor sich hin halten. Die nächste Figur hätten wir uns dann so vorzu- 
stellen, daß sie mit der Rechten auf die Tafel deutete, während sie nach 
der hinter ihr stehenden Gruppe umbliekt, um diese auf die Tafel auf- 
merksam zu machen. Ermangelt dieser Restaurationsvorschlag nicht der 
Wahrscheinlichkeit (und es wird wenigstens von künstlerischer Seite seine 
Möglichkeit nicht geleugnet werden können), so liegt die Deutung auf der 
Hand, daß es sich dabei um die berühmte Stele handle, durch welche die 
Grenze zwischen dem Peloponnes und Ionien oder Attika festgestellt wird. 

Auch für die Gegenwart der Götter findet sich jetzt ohne Schwierigkeit 
eine passende Erklärung. Handelt es sich doch um ein großes historisch 
politisches Ereignis, daß seinen Abschluß nach dem Sinne der alten Zeit, in 
einer religiösen Feier, in der Einsetzung der isthmischen Spiele findet, einem 
Feste der Vereinigung hellenischer Stämme unter dem Schutze des Gottes- 
friedens. ‚Ist es uns auch nicht gegeben, die Bedeutung der einzelnen Götter- 
gestalten und deren besondere Beziehung zur Haupthandlung sicher nach- 
zuweisen, so spricht es doch für den allgemeinen Gedanken unserer Auf- 
fassung, daß man schon bisher in den beiden Spitzen der Versammlung Zeus 
als obersten Herrscher und ihm gegenüber Poseidon, den Herrscher des 
Isthmos, übereinstimmend anerkannt hat. 

Die Überlieferung, soweit wir sie bisher betrachtet haben, würde kaum 
genügen, in der Deutung der noch übrigen Teile des Frieses einen weiteren 
Sehritt zu wagen. Vielmehr könnte die Fassung des Berichtes bei Plutarch, 
von dem wir ausgegangen sind, sogar zu einem Zweifel an der Haltbarkeit 
der ganzen Erklärung berechtigen. Wenn jene von Plutarch nur mit wenigen 
Worten bezeugte Erwerbung von Megara in ihren Folgen von so großer 
Bedeutung war, wie kommt es, daß wir von ihr anderwärts nur so schwache 
Kunde finden? Die Beantwortung dieser Frage liegt darin, daß Plutarch 
nicht die ganze historische Sage mitteilt, indem er wahrscheinlich einen an- 
deren zu ihr gehörigen Teil in seinen Quellen nicht auf den Namen des 
Theseus, sondern seines Sohnes Demophon lautend fand. Um es kurz zu 
sagen: jene Erwerbung von Megara ist nichts als ein Teil der berühmten 
* Kämpfe Athens gegen Eurystheus und die Peloponnesier. Sie gehören zu 
den stolzesten Erinnerungen der Athener; aber um so mehr hat sich auch 
die Sage und Poesie an ihnen versucht und die wohl sicher zugrunde lie- 
genden Tatsachen in mannigfachen Formen und Wendungen ausgeschmückt. 
So erklärt es sich, daß, wenn bereits Ulrichs (Ann. d. Inst. 1841 p. 74) im 
Fries des Theseion die Darstellung dieser Kämpfe zu erkennen glaubte, seine 
Deutung nichtsdestoweniger unhaltbar ist, weil er sie aus der poetischen 
Gestaltung in den Herakliden des Euripides durchaus falsch zu begründen 
unternahm: Wir werden vielmehr versuchen müssen, durch. die poetische 
Umhüllung in den historischen Kern der Sage einzudringen. = 

Die Herakliden, von Eurystheus verfolgt, dessen Macht in ganz Griechen- 
land gefürchtet ist, suchen endlich Schutz bei den Athenern, die ihn ge- 
währen. Das geschieht nach Pherekydes (bei Antonin. Liberal. 33), nach 
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Euripides und, wie wir aus dem Schweigen im Leben des Theseus folgern 
dürfen, wohl auch nach der Ansicht Plutarehs unter der Herrschaft des 
Demophon. Für die Zeit des Theseus erklären sich dagegen Isokrates 
Helen. 31, Diodor IV 57 und Pausanias I 32,5, der nach der Bemerkung 
von Ulriehs hier wie in der Regel wohl die herrschende Volksansicht aus- 
spricht, welehe allen Ruhm auf Theseus zu häufen liebte, während die ent- 
gegengesetzte Meinung auf ehronologisehen Gründen beruhen mochte. Wie 
hohen Wert die Athener auf den Ruhm dieser Kämpfe legten, sprieht sich 
bereits bei Herodot in der Erzählung über die Vorbereitungen zur Schlacht 
bei Platää aus (IX 27). Die Tegeaten verlangen den Ehrenplatz auf dem 
linken Flügel, weil ihr König Eehemos bei dem Versuche der Herakliden, 
in den Peloponnes einzudringen, den Hyllos getötet habe. Die Athener be- 
haupten dagegen, daß sie schon vor dieser Zeit allein gegen den. Übermut 
des Eurystheus den Herakliden Schutz gewährt und mit ihnen in der Schlacht 
die damaligen Herrseher der Peloponnesier besiegt. Als Kampf gegen den 
Peloponnes oder riehtiger als einen Kampf zur Befreiung des Peloponnes 
von der Tyrannei des Eurystheus, wodurch erst der späteren Herrschaft der 
Herakliden namentlich auch in Sparta der Weg gebahnt worden sei, feiern 
auch später besonders die Rhetoren diesen Krieg und begründen darauf 
sogar Ansprüche der Dankbarkeit von seiten Spartas gegen Athen. So be- 
sonders Isokrates Paneg. $ 58; 59; 65; Phil. 34; Archid. 42; Helen. 31; 
Panathen. 194; Lysias Epitaph. 15; Ps. Demosth. Epitaph. 8 (de eoron. 186). 
Auch Thukydides (I 9) erwähnt, daß Eurystheus in Attika gefallen sei, und 
bei Xenophon Hell. VI 5,47 macht Prokles von Phlius geradezu geltend, daß, 
so gut wie die Athener die Ahnherrn der Spartaner vor der Wut des 
Eurystheus gerettet hätten, sie nun auch ganz Sparta vor dem Untergange 
bewahren möchten. Vgl. Schäfer, Rede z. Winekelmannsfeste; Greifsw. 1861. 

Wo aber fand die entscheidende Schlacht statt? Die Herakliden wohnten 
zu Trikorythos oder Marathon in der Tetrapolis, die deshalb noch im pelo- 
ponnesisechen Kriege von den Plünderungen der Spartaner verschont blieb 
(Died. IV 57: XH 45; Schol. Oed. Col. 689).-. Bei Marathon hatte sich 
Makaria, die Toehter des Herakles, zur Gewinnung des Sieges dem Tode ge- 
weiht; bei Trikorythos war nach einer Sage das Haupt des Eurystheus, sein 
Körper bei Gargettos begraben (Strabo VIII 377). Dort bei Gargettos in der 
Nähe des Tempels der Athene Pallenis soll nach Euripides die Hauptschlacht 
stattgefunden haben, jedoch nach anderen Nachrichten, ja nach Euripides 
selbst nieht der einzige Kampf. Denn Pausanias (I 44, 10) sah unmittel- 
bar hinter den skironischen Felsen nach der korinthischen Seite das Grab 
des Eurystheus an der Stelle, wo er auf der Flucht von Iolaos getötet sein 
sollte, während Euripides ihn eben daselbst von Iolaos gefangen, später aber 
auf Anstiften der Alkmene getötet und vor dem Tempel der Athene Pallenis 
begraben werden läßt. Auch bei Apollodor II 8,1 wird er bei den skiro- 
nischen Felsen von Hyllos getötet, welcher das Haupt der Alkmene über- 
liefert. So gelangen wir also wieder zu den skironischen Felsen, und wenn 
auch Sage und Poesie den Krieg in eine einzelne Schlacht und die Ver- 
folgung zusammenziehen, so steht doch nichts im Wege, die Schlacht auf 
eigentlich attischem Gebiete anzuerkennen, den letzten Entscheidungskampf 
aber an die skironischen Felsen zu verlegen. Mit dem dortigen Kampfe 
wird namentlich das Ende des Eurystheus in Zusammenhang gebracht, und 


Die Bildwerke des Theseion. 289 


wenn auch in einem Teile unserer Nachrichten nur von seinem Tode die 
Rede ist, so tritt doch in einem anderen sehr bestimmt ein weiterer Zug 
hinzu, nämlich daß er nicht einfach fiel, sondern vorher noch die Schmach 
der Gefangennehmung erdulden mußte. 

Wir dürfen nicht vergessen, daß der Fries des Theseion vor die Zeit 
fällt, in welcher die ganze Sage von der Tragödie mehrfach behandelt und 
natürlich je nach den Bedürfnissen der Dichtung im einzelnen vielfach modi- 
fiziert wurde. In der Tragödie mußten natürlich die Herakliden selbst in 
den Vordergrund treten und die historisch politische Seite der Sage bildete 
mehr den Hintergrund, von dem sich die Gestalten der Dichtung abhoben. 
Für das athenische Volksbewußtsein und für die Darstellung an einem öffent- 
liehen Monumente mußte gerade auf das politische Moment das Haupt- 
gewicht gelegt werden. Die Redner sprechen von dem Ruhme Athens. 
Plutarch aber, durch dessen Nachricht über Theseus die übrigen Erzählungen 
ergänzt werden, lehrt uns die praktischen Folgen des Krieges kennen, die 
neue Regelung des Verhältnisses Athens zum Peloponnes. 

Fassen wir jetzt das gesamte Resultat noch einmal kurz zusammen. 
Der Schutz der Herakliden veranlaßt einen Krieg zwischen den Athenern 
und den Peloponnesiern unter der Führung des Eurystheus. Zu Athen ge- 
hörte damals Megara noch nicht; folglich ist es zum Peloponnes zu rechnen. 
Der Kampf beginnt auf athenischem Boden, setzt sich aber nach der Zurück- 
drängung der Peloponnesier bis zu den skironischen Felsen fort und findet 
durch die Gefangennehmung und darauf folgende Tötung des Eurystheus 
sein Ende. Die feste Erwerbung Megaras und des skironischen Passes 
sichert den Besitzstand Athens gegen den Peloponnes und findet in der 
Grenzsäule seine staatsrechtliche Anerkennung. Darüber hinaus erlangen die 
Athener noch das Gastrecht bei den Isthmien, indem der Sturz des Eurystheus 
als eine Befreiung vom Tyrannenjoche den Athenern Anspruch auf den Dank 
der Peloponnesier erwirbt. 

Betrachten wir auf Grundlage dieser vereinfachten Tatsachen die Reliefs 
des Frieses, so gliedert sich die Komposition in einfacher Weise. Zwischen 
den Göttergruppen bewegt sich der Kampf: in der ersten Hälfte sehen wir 
die Schlacht und die Flucht der Peloponnesier, in der zweiten die Erstür- 
mung des skironischen Passes, welche die Entscheidung herbeiführt. Die 
‚Folgen derselben erkennen wir in den Seitengruppen anßerhalb der zen- 
tralen Komposition, die auch räumlich nicht mehr über der Cella, sondern 
über den Seitenhallen des Tempels ihre Stelle haben: links die Fesselung 
des gefangenen Eurystheus, rechts die Bestimmung der Grenze des Peloponnes. 

Einem Einwurfe soll hier sofort begegnet werden, nämlich ob es ge- 
stattet ist, in dem gefesselten unbärtigen Manne den mit Herakles gleieh- 
alterigen Eurystheus zu erkennen. Handelte es sich um ein Vasenbild oder 
etwa ein römisches Relief, so würde diese Frage wohl ohne Bedenken ver- 
neint werden müssen. Wir haben indessen den Fries zunächst aus sich und 
aus den ihm der Zeit nach nahe stehende Skulpturen zu beurteilen. Nun 
sind oder waren schon zu Stuarts Zeit nur noch sehr wenige Köpfe am 
Fries erhalten, und diese sind sämtlich unbärtig; aber auch von allen übrigen 
Figuren, mit Ausnahme-des Zeus und des Poseidon, läßt sich nach der 
sonstigen Bildung der Körper schließen, daß sie bartlos dargestellt waren. 
Am Westfries kämpfen gegen die wilden bärtigen Kentauren nur unbärtige 
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Krieger. Dasselbe finden wir an den Metopen des Parthenon. Im Friese 
desselben kommen unter den Reitern der Westseite ausnahmsweise zwei bär- 
tige Männer vor, sonst ist alle kriegstüchtige Mannschaft unbärtig und nur 
unter den Bürgern im Mantel ist das vorgerücktere Alter überwiegend ver- 
treten. Auch im Fries von Phigalia findet sich den Kentauren und Ama- 
zonen gegenüber nur ein einziger bärtiger Krieger; und erst am Mausoleum _ 
tritt. wieder ein häufigerer Wechsel ein. Demnach scheint die Kunst, als 
sie sich eben erst von den Fesseln des Archaismus befreit hatte, mit einer 
gewissen, durch den Gegensatz begreiflichen Einseitigkeit die unbärtige Bil- 
dung bevorzugt zu haben, bis erst später sich ein Streben nach Vermittelung 
der Extreme geltend machte. Leider ist der Kopf des Eurystheus, der bei 
Stuart noch als erhalten gezeichnet ist, jetzt nicht mehr vorhanden; und 
wenn auch die der Publikation zugrunde liegenden Zeichnungen von Pars 
im allgemeinen als zuverlässig zu betrachten sind, so darf doch auf den 
Ausdruck der einzelnen, gewiß auch damals schon nicht völlig intakten 
Köpfe kein entscheidendes Gewicht gelegt werden. Die gesamte Anlage des 
Körpers und seine breiten Formen sprechen außerdem nicht sowohl für einen 
Mann in jugendlichem, als in reif entwickeltem Alter, und gewisse pathe- 
tische, der Kunst dieser Zeit noch fremde Züge des Gesichts könnten daher 
von dem Zeiehner leicht mißverständlich an die Stelle des markierten Aus- 
druckes eben dieses Alters gesetzt sein. . 

Auf eine weitere Deutung der einzelnen Figuren müssen wir bei dem 
Schwanken und den Widersprüchen der Überlieferung verzichten, und es 
fragt sich sogar, ob und wieweit der Künstler überhaupt, von Theseus und 
Eurystheus abgesehen, einzelne Figuren individuell charakterisieren wollte. 
Namentlich scheint er völlig davon abgesehen zu haben, die Herakliden in 
der Darstellung irgendwie selbständig hervortreten zu lassen. Ja wir dürfen 
vielleicht behaupten, daß er daran durch die Grundidee der gesamten Skulp- 
turen des Tempels geradezu verhindert war. Zur Begründung dieser An- 
sicht ist es nötig, zunächst einen Blick auf die Darstellungen des West- 
frieses zu werfen |Br.-Br. Taf. 408; Sauer Taf. 4]. 

Der Gegenstand derselben bedarf keiner langen Erörterung: es ist der 
Kampf der Lapithen und Kentauren, wie wir aus der Gruppe des Kaineus, 
der von zwei Kentauren unter einem Felsen begraben wird, zu schließen 
berechtigt sind. Daß bei dem Jüngling der nächsten Gruppe rechts, welcher 
einen Kentauren angreift, der Künstler an Theseus gedacht habe, ist mög- 
lich, läßt sich aber nicht beweisen. Im übrigen löst sich die Komposition 
in einzelne Gruppen auf, in denen keine Figur so charakterisiert ist, daß 
es gestattet wäre, ihr einen besonderen Namen beizulegen. Gewiß hätte es 
dem Künstler nicht schwer fallen können, an die Stelle dieser lockeren 
Fügung eine dem Inhalt und der Form nach einheitlich mehr geschlossene 
Komposition zu setzen, namentlich wenn er den im Mythos gegebenen Anlaß 
des Kampfes, die Vergewaltigung der Frauen durch die Kentauren und ihre 
Beschützung durch die Lapithen, als das die Mitte beherrschende Motiv 
hätte verwerten wollen. Daß er es nicht tat, hat (abgesehen von künst- 
lerischen Rücksichten allgemeiner Art) seinen Grund offenbar in dem Cha- 
rakter der ihm gestellten Aufgabe. Wie es sich im Ostfries nicht um den 
Anlaß des Streites, den Schutz der Herakliden handelte, sondern um die 
politische Bedeutung des Kampfes, so sollte auch hier nicht der im Mythos 
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poetisch entwickelte Anlaß der Kentaurenkämpfe dargestellt, sondern diese 
selbst sollten wiederum nur als der Ausdruck eines politischen Gedankens 
verwertet werden, den wir nicht erst zu formulieren, sondern nur dem 
Isokrates (Helen. $ 25—26) zu entlehnen brauchen: Theseus hat sich als 
Wohltäter Athens und der Hellenen bewährt, indem er als Bundesgenosse 
der Lapithen die Kentauren züchtigte, die durch ihre Schnelligkeit und 
Stärke hellenische Städte teils verwüstet hatten, teils mit Verwüstung be- 
drohten. So ordnen sich beide Friese leicht einer gemeinsamen Idee unter: 
Theseus und die Athener als Schützer der Unterdrückten und Rächer der 
Unterdrücker. 

Nur eine Erweiterung dieses Ideenkreises ist es, der auch die Metopen 
zu dienen bestimmt sind. Schon früher hat man mit guten Gründen die 
Tatsache gerechtfertigt, daß in den Metopen Herakles neben Theseus, ja 
durch die Stelle, welche die Darstellung seiner Taten an der Vorderseite 
des Tempels einnimmt, fast noch mehr als Theseus verherrlicht scheint. Die 
Athener rechneten es sich zum Verdienst an, dem Herakles zuerst göttliche 
Ehren erwiesen zu haben, und gerade Theseus ist es, der in der Anerken- 
nung dieses seines Vorbildes voranging, man möchte sagen, um für die An- 
erkennung seiner eigenen Taten eine desto sicherere Gewähr zu finden, ja 
sogar um sich über sein Vorbild zu erheben. "AAlaog ovrog “Hooxajg und 
obs &vev Ono&os (Plut. Thes. c. 29): das sind die beiden Sätze, die sich 
“ durch den ganzen Mythos des Theseus hindurchziehen und die ebenso im 
Bewußtsein des athenischen Volkes leben. Herakles verrichtete seine Taten 
nur gezwungen auf Befehl des Eurystheus, und manche derselben brachten 
der Welt nicht einmal Nutzen, sondern nur ihm Gefahr; Theseus dagegen 
unterzog sich den Gefahren aus eigenem Antrieb, um ein Wohltäter der 
Hellenen und seines Vaterlandes zu werden: so belehrt uns Isokrates (a. a. O.). 
Wir brauchen aber nur ihm (Paneg. 60; Panathen. 194) und dem Lysias 
(Epitaph. 12—16) noch weiter zu folgen, um erst völlig zu verstehen, wes- 
halb am Ostfries der Kampf gegen Eurystheus dargestellt war: Herakles, 
der gewaltige, die menschliche Natur überragende Held, der von Zeus er- 
zeugt schon als Sterblicher göttliche Kraft hatte, mußte sich der Botmäßig- 
keit und schmählichen Behandlung eines Eurystheus unterwerfen. Als aber 
Furystheus es wagte, in frevelhaftem Übermute die Athener anzugreifen, da 
wandte sich das Schicksal dermaßen, daß er wegen der Kinder des Helden 
sein Leben mit Schmach und Schimpf endete. 


Über &iebelgruppen.*) 
(1888) 


Die Masse neuen Stoffes, welcher der Archäologie in den letzten zwei 
Jahrzehnten zugeführt worden ist, macht es dem einzelnen unmöglich, allen 
durch diese Vermehrung angeregten Fragen die gleiche Sorgfalt zuzuwenden. 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akad. d. W., philos.-philol. Cl., 1888, II 2 


S. 171— 200. 
ee 
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Umstände verschiedener Art können hier eine Beschränkung sogar zur Pflicht 
machen. So glaubte ich darauf verzichten zu dürfen, mich in den Streit 
über die Anordnung der olympischen Giebelgruppen einzumischen. Aber 
meine guten Vorsätze sind wieder einmal zuschanden geworden, indem zu 
meiner freudigen Überraschung in der diesjährigen Januarsitzung der archäo- 
logischen Gesellschaft zu Berlin G. Treu eine Umstellung der beiden, der 
Mittelfigur zunächst benachbarten Gruppen des Westgiebels in Vorschlag 
brachte, die, wie es scheint, allgemeine Zustimmung erfahren hat: eine Um- 
stellung, die ich schon seit längerer Zeit im Verkehr mit Freunden und 
Schülern als wahrscheinlich, wenn nicht als notwendig bezeichnet hatte. 
Nur hatte ich Anstand genommen, mich öffentlich darüber auszusprechen, 
weil ich mich, ohne die Mittel einer äußerlichen oder tatsächlichen Beweis- 
führung zur Verfügung zu haben, nur auf innere, künstlerische Gründe zu 
stützen vermochte, die als zu „subjektiv“ sich bei vielen der Fachgenossen 
eines geringen, um nicht zu sagen, eines Mißkredits erfreuen. Nachdem 
man sich jetzt der Autorität tatsächlicher Beobachtungen gefügt hat, wird 
man vielleicht eher geneigt sein, auch künstlerischen Erwägungen ihr Recht 
angedeihen zu lassen, um so mehr, wenn es gelingen sollte, die gerade vor- 
liegenden Fragen aus ihrer Vereinzelung zu befreien und allgemeineren Ge- 
sichtspunkten unterzuordnen. 

Schon ein früherer Vortrag über die Komposition der aiginetischen 
Giebelgruppen [S. 174f.] bot mir die Gelegenheit, über die Komposition der 
Figuren im Aötos, dem Adlerfelde des Giebels, nachzudenken. Der weitere 
Verlauf meiner kunstgeschichtlichen Studien führte mich bei Gelegenheit der 
Parthenongiebel zum zweiten Male auf dasselbe Thema unter etwas ver- 
änderten Gesichtspunkten. Es scheint mir an der Stelle, hier mitzuteilen, 
was ich damals niedergeschrieben habe, und zwar vor der Zeit der olym- 
pischen Entdeckungen, aber nach meinem Vortrage über die Bildwerke des 
Parthenon |$8. 255]. Ich tue es auf die doppelte Gefahr hin, teils daß ich 
da und dort mich wiederholen, teils daß ich diese deursguı gYoovridsg in 
meiner jetzigen dritten, an die olympischen Gruppen anknüpfenden Betrach- 
tung in mehreren Punkten sogleich selbst wieder berichtigen muß. Ich 
glaube dadurch den besten Beweis zu liefern, daß es sich bei diesen Dar- 
legungen nicht um subjektive Ansichten handelt, sondern um Anschauungen, 
die von der Betrachtung bestimmter Tatsachen ausgehen, aber naturgemäß 
mannigfachen Berichtigungen und schärferen Begrenzungen unterworfen wer- 
den müssen, sobald das Gebiet der Tatsachen durch neue Entdeckungen 
wesentliche Erweiterungen erfährt. 


Das langgestreckte, in sehr spitze Winkel auslaufende Dreieck eines 
niedrigen Giebels bildet im Grunde ein sehr ungünstiges Feld für Aus- 
schmückung mit statuarischen Gruppen, und um dem Zwange des Raumes zu 
begegnen, bedurften die Künstler verschiedenartiger Auskunftsmittel, welche 
aufzufinden bei steigender Größe des Tempels immer schwieriger wurde, 

Schon an den Gruppen von Aigina begegnen wir dem glücklichen Ge- 
danken, die spitzen Ecken gewissermaßen abzuschneiden und dadurch das 
mittlere Feld zu verengen und günstiger zu gestalten: die Verwundeten 
liegen außerhalb des Kampfplatzes, nicht mehr beteiligt an der Handlung. 
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In dem erhöhten Zentrum durfte man der Göttin ihrem Range nach ein 
bedeutenderes Körpermaß verleihen, als den sterblichen Helden, um so mehr 
als sie durch ihre Stellung in der Vorderansicht auch künstlerisch in einer 
gewissen Absonderung von ihnen erschien. Daneben genügte der sehr ge- 
schickt erfundene Wechsel in den Stellungen der stehenden Vorkämpfer und 
der knienden Helfer und Bogenschützen, um der weiteren Bedingungen des 
Raumes Herr zu werden. In der Gruppe des Paionios an dem doppelt so 
breiten Tempel zu Olympia sind zunächst wieder die Ecken durch die Fluß- 
götter beseitigt, die sich außerhalb der- eigentlichen Handlung befinden. 
‘Das Zentrum aber, im eigentlichsten Sinne nur das Bild des Zeus, ist hier 
verstärkt oder verbreitert durch die unmittelbar vor demselben beschäftigte 
Doppelgruppe des Oinomaos mit seiner Gattin und des Pelops mit der 
Hippodameia. Die Einheitlichkeit dieses erweiterten Zentrums ist ausdrück- 
lich dadurch hervorgehoben, daß die nächsten Figuren, die beiden Wagen- 
lenker, vor den Rossen sitzen, also einen bestimmten Abschnitt bezeichnen. 
In den Rossen selbst sind dann allerdings tüchtige Seitenflügel gegeben, 
während der niedriger werdende Raum durch den Wagen und die zwei 
knienden oder sonst gebückten Knechte räumlich sehr gut ausgefüllt zu 
werden vermochte. Doch fehlt hier der schöne Abschluß, den bei den Aigi- 
neten die Bogenschützen gewähren, welche, wenn auch vom Hintertreffen 
aus, noch bestimmt in die Haupthandlung eingreifen. In Olympia nimmt 
‘ das Interesse nach den Seiten zu stark ab, und es fehlt die scharfe Schei- 
dung und der Gegensatz zwischen Ecken und Flügelgruppen. 

Am Parthenon wenden wir uns zunächst zur Gruppe des Westgiebels, 
deren Komposition uns, wenn auch nur in unvollkommenen Skizzen, doch 
in den Hauptmassen vollständig erhalten ist [Abb. 32]. Auch hier sind 
die Ecken abgeschnitten, aber erst im Rücken der beiden Wagenlenkerinnen, 
und messen wir auf der Grundfläche nicht der inneren Breite des Giebels, 
sondern seiner weitesten Ausladung, so finden wir, daß auf die Seiten nahezu 
je ein Drittel der Breite fällt, und auch der mittlere Teil der. Komposition 
kaum mehr als ein Drittel füllt, welches freilich durch seine Höhenentwicke- 
lung die beiden spitz verlaufenden Ecken weitaus überragt. Diese Wirkung 
wird aber noch bedeutend verstärkt durch die Größenverhältnisse der Fi- 
guren, die von der Mitte nach den Seiten in verschiedenen Abstufungen 
abnehmen. Und doch, so stark dieselben mit den wirklichen Maßen ge- 
messen sind, so verschwinden sie fast vor dem geistigen Auge, so daß wir 
nur mit dem rechnenden Verstande uns das Verhältnis völlig klar zu machen 
imstande sind. Der Künstler hat die beiden gewaltigen Hauptfiguren, das 
eigentliche Zentrum, Athene und Poseidon, von allen anderen isoliert, indem 
er sie zwischen die Rosse der beiden Gespanne stellte, die wir nicht nach 
ihren natürlichen Verhältnissen zur menschlichen Gestalt messen. Die Rosse 
aber bäumen sich, und so werden wir durch die mit dem Abfalle des 
Giebeldaches parallele Neigung ihrer Körper nach rückwärts von der hohen 
Mitte des Giebelfeldes nach dem mittleren Seitendurchschnitt hingeführt. 
Dort begegnen wir zunächst je einer nach dem Zentrum eilenden, etwas 
nach vorn geneigten Figur und darauf den beiden Wagenlenkerinnen, die 
stark nach rückwärts gelehnt und mit stark eingebogenen Knien und Hüft- 
gelenk, an der Stelle, wo sie sich befinden, gerade aufgerichtet bedeutend 
über den Rand des Giebelfeldes hervorragen müßten. Gerade dadurch aber 
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vermochte sie der Künstler in das richtige 
Verhältnis zu den Rossen zu setzen und, in- 
dem er sie im Profil, mit dem Rücken sich 
nach den Seiten des Giebels wenden ließ, 
bestimmt von den noch übrigen Figuren ab- 
zusondern. Diese letzteren bilden nun eine 
dritte Kategorie, die der zweiten ihrer Größe 
nach etwa soweit untergeordnet ist, wie die 
zweite der ersten, d.h. den beiden Zentral- 
figuren. Hier, innerhalb des so beschränkten 
Eckabschnittes des Giebels, war es jetzt mög- 
lich, so ziemlich die gleichen Größenverhält- 
nisse für alle Figuren festzuhalten und doch 
durch höheres oder niedrigeres Sitzen, Knien 
oder Liegen sich mit den Bedingungen des 
immer mehr sich verengenden Raumes ab- 
zufinden. 

Wir dürfen das Prinzip der gesamten 
Anordnung ein malerisches nennen. Die bei- 
den Hauptfiguren nehmen die Mitte, den 
Vordergrund ein; die tätig assistierenden 
mit ihrer Begleitung die Mitte der Flügel, 
den Mittelgrund; die Ausläufer der Flügel 
bilden den Hintergrund. Im Vordergrunde 
umfaßt unser Auge nur wenige Gegenstände, 
diese aber in größeren Verhältnissen, im 
Hintergrunde eine größere Zahl, aber in 
verminderter Größe. So treten uns in der 
Mitte nur zwei auseinanderschreitende Fi- 
guren entgegen; aber auch im nächsten 
Gliede herrscht noch Einfachheit und Klar- 
heit, namentlich dadurch, daß wir die Dop- 
pelzahl der Rosse doch immer als einheitliches 
Gespann fassen. Erst hinter den Wagen- 
lenkerinnen wächst die Manniofaltigkeit und 
fast beabsichtigt erscheint hier ein gewisser 
Mangel scharfer Gliederung, ein bloßes 
Nebeneinanderstellen von Figuren und klei- 
neren Gruppen, um den streng geschlossenen 
Kern der von den Flügeln eingerahmten 
Mittelglieder nur um so bestimmter hervor- 
treten zu lassen. 

Über den Ostgiebel haben wir wegen 
der frühen Zerstörung seiner Mitte geringere 
Kunde. Daß aber eine verwandte Abstu- 
fung der Hauptgliederungen auch hier ge- 
herrscht habe, scheinen die erhaltenen Seiten- 
flügel zu bestätigen [Abb. 30]. Sie bilden, 
von der einen bewegten Mädchengestalt ab- 
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Zeichnung aus dem 17. Jahrh. 


32. Westgiebel des Parthenon. 
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gesehen, eine Einrahmung, einen Kranz von nicht direkt an der Haupt- 
handlung beteiligten, ruhig beobachtenden Zuschauern. Sehen wir nun, wie 
nach den mehr als halb unter dem Horizont verborgenen Gespannen des 
Helios und der Selene je eine liegende, dann zwei sitzende Gestalten folgen, 
weiter die einzelne lebhaft nach der Seite vorschreitende, der eine ähnliche 
auf dem entgegengesetzten Flügel entsprochen haben muß, so ist es kaum 
möglich, sich der Analogie des Westgiebels zu entziehen und nach diesen 
Figuren etwas anderes als einen bestimmten Abschnitt der Komposition an- 
zunehmen. Wie dort die Wagenlenkerinnen das mittlere Feld zusammen- 
und von den Seitenflügeln abschließen, so erwarten wir auch hier zunächst 
Je eine bedeutendere im Profil sichtbare, etwa thronende Gestalt, die mit 
dem Rücken nach den Flügeln gewendet die Aufmerksamkeit nach der Mitte 
hinlenkt. Ein gewisser Unterschied würde sich dann zunächst darin zeigen, 
daß die Seitenflügel weniger stark angefüllt, überhaupt klarer und ruhiger 
erscheinen. Aber gerade dieser Umstand scheint wieder im engsten Zu- 
sammenhange mit der Haupthandlung oder vielmehr aus dieser heraus sich 
zu entwickeln. Dem Streite der Athene und des Poseidon, den bewegten 
Gespannen des Westgiebels gegenüber würde eine Komposition der Seiten- 
flügel wie die des Ostgiebels künstlerisch zu wenig bewegt erscheinen. Im 
Ostgiebel dagegen verlangt umgekehig diese künstlerische Ruhe eine größere 
Einfachheit und Ruhe auch im Zentrum. Wir gewinnen sie, wenn wir, wie 
in Olympia das Bild des Zeus, so hier den Gott selbst erwartungsvoll, aber 
künstlerisch ruhig, sei es allein als Kolossalfigur, sei es zwischen zwei eben- 
falls ruhigen, ihm assistierenden Frauen thronend, voraussetzen und die Be- 
wegung auf den Raum zwischen ihm und den seitwärts thronenden Gestalten 
beschränken. *) 


*) Meine Ansicht, daß der Moment vor der Geburt der Athene dargestellt 
sei, ist nicht hervorgerufen, gründet sich auch nicht ausschließlich oder auch nur 
vorzugsweise auf den Ausdruck des Pausanias (] 24, 5): wavr« Es tiv Adnväs Eysı yE- 
vsoıv, sondern ich benutze ihn nur, um meine auf inneren Erwägungen beruhende 
Überzeugung zu unterstützen, und beharre dabei trotz des von L. Schwabe (Jenaer 
Litzeit. 1875, Art. 168) erhobenen Widerspruchs, der bei Pausanias nur einen Wechsel 
des Ausdrucks aus stilistischen Gründen anerkennen will. "Eysı &g kehrt wieder 
II 17, 3 bei Erwähnung des Figurenschmuckes am argivischen ‚Heraion: z& utv &s 
zyv Aus yEvscıv nal Hehv nal Dıydvrav udynv Eysı, Ta ÖE &g Tov moög Tooiav mo- 
Aeuov nal 'IMov iv &hosıv. Der Ausdruck bezeichnet sehr wohl, daß gewiß nicht 
der Geburtsakt des Zeus dargestellt war, auch nicht die Gigantomachie, die 
Einnahme von Troia, sondern verschiedene auf diese Sagen bezügliche Szenen. 
Dagegen gebraucht Pausanias konsequent &sri bei dem Streit der Athene und des 
Poseidon, bei den Giebelgruppen von Olympia V 10, 6 u.8, von Delphi X 19, 3, von 
Tegea VIII 45, 6 u. 7, ebenso bei den delphischen (Gemälden des Polygnot x 25, 2: 
"TMıos TE Eorıv Erilmrvia nal dmonkovs 6 Eilnvov und 28, 1: Eorıv 'Odvosevg xare- 
Beßnnog Es rov Aıdnyv. Man sieht also, daß Pausanias hier, wie auch sonst bei 
seinen Beschreibungen, z. B. des Kypseloskastens, des amykläischen Thrones, keines- 
wegs einen Wechsel des Ausdrucks nur aus stilistischen Gründen erstrebt, sondern 
daß das vom Gewöhnlichen abweichende &yeı mit besonderer Absicht gewählt sein 
muß. — Da sich gerade die Gelegenheit bietet, so möchte ich hinzufügen, daß meine 
Auffassung des Momentes eine weitere schöne Unterstützung durch den Torso H bei 
Michaelis Parthenon Taf. 6 findet. Bloßes Staunen durch das hohe Erheben beider 
Arme auszudrücken, scheint mir der ruhigen Würde der Kunst des Phidias wenig 
angemessen. Ist es aber das Nächstliegende, in dem Torso den Hephaistos zu er- 
kennen, wie er die Axt mit beiden Händen erhebt, so kann derselbe in dieser Hal- 
tung nur erscheinen, ehe er den Schlag auf das Haupt geführt hat, nicht nachher. 
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Obwohl es nicht dieses Ortes sein kann, auf die Deutung der einzelnen 
Figuren in den Gruppen einzugehen, so ist schon hier wohl die Frage ge- 
stattet, ob denn diese äußere Gliederung des Raumes, die doch offenbar 
keine zufällige, sondern vom Künstler mit klarer und bewußter Absicht 
gewählt ist, als etwas von dem Inhalte der Darstellung ganz Unabhängiges 
gedacht werden darf, ob nicht beides, Raum und Inhalt, sich gegenseitig 
bedingen und harmonisch ineinander greifen muß. Klar liegt im Westgiebel 
eine der räumlichen durchaus entsprechende geistige Abstufung vor in den 
beiden handelnden, der höchsten Sphäre angehörigen Hauptgottheiten der 
Mitte als Protagonisten und den die Gespanne begleitenden dienenden und 
helfenden göttlichen Wesen als Deuteragonisten. Wir verlangen jetzt eine 
gleiche Abstufung von den letzteren zu den als Zeugen oder Zuschauer an- 
wesenden Gestalten des Hintergrunde.. Wir erwarten hier Tritagonisten, 
also gewiß nicht Wesen der höchsten Art, welche die Aufmerksamkeit zu 
sehr von der Mitte, von der Haupthandlung ablenken würden. Nur Ge- 
stalten von weniger stark ausgeprägter Individualität, die weniger persön- 
liches Interesse in Anspruch nehmen, eignen sich für den Hintergrund; und 
einen Fingerzeig für die Kreise, in denen wir sie zu suchen haben, liefert 
uns zunächst der unverkennbare in der Ecke gelagerte Flußgott. — Solche 
Erwägungen haben mich schon früher. bei meiner Deutung der Bildwerke 
des Parthenon geleitet (vgl. besonders S. 270), wenn mir auch damals die 
prinzipielle Bedeutung der Raumgliederung noch nicht zu vollem Bewußtsein 
gekommen war. Die Kritik hat, sich begnügt, gegen die einzelnen von mir 
vorgeschlagenen Benennungen Stellung zu nehmen. Aber selbst wenn sie 
dabei überall in vollem Rechte gewesen sein sollte, so ist damit noch immer 
nicht meine Grundanschauung widerlegt, die vielmehr durch die Erörte- 
rungen über die Gliederung des Raumes eine neue, nicht zu verachtende 
Stütze gewonnen hat. 

Mit der Entwickelung der Raumgliederung im ganzen hält die der Kompo- 
sition im einzelnen gleichen Schritt. In Aigina entspricht sich streng Figur 
für Figur; in Olympia werden zwar schon Figuren zu Gruppen verbunden, 
aber so, daß innerhalb derselben noch strenge Entsprechung der beiden Teile 
waltet. Das letztere Prinzip ist auch am Parthenon noch keineswegs auf- 
gegeben, aber vom Künstler mit größerer Freiheit behandelt, insofern er 
sich innerhalb der kleineren Gruppen einen größeren Wechsel gestattet. So 
entsprechen im Ostgiebel links eine männliche und zwei weibliche Gestalten 
den drei weiblichen auf der anderen Seite als Gesamtgruppen; aber inner- 
halb derselben sind hier die zweite und dritte, dort die erste und zweite 
Figur enger miteinander verbunden. Im Westgiebel begnügt sich der Künstler 
in den Seitenflügeln sogar nur mit einer Gegenüberstellung der Gesamt- 
massen innerhalb des festen Rahmens der in den Ecken liegenden Figuren 
und der die Mitte streng abschließenden Wagenlenkerinnen. 

Für die künstlerische Wirkung einer Giebelkomposition ist aber nicht 
ausschließlich die Nebeneinanderstellung der Figuren maßgebend: sie sollen 
auch nach der Tiefe des Feldes den Raum in einer dem Hochrelief ent- 
sprechenden Weise füllen. Bei den Aigineten ist daher mit Ausnahme der 
Göttin und des Gefallenen in der Mitte und der Verwundeten in den Ecken 
die Profilstellung möglichst streng festgehalten. Im Östgiebel von Olympia 
ordnen sich wenigstens die Hauptmassen der Seiten, die Gespanne, dem 


Über Giebelgruppen. 297 


gleichen Prinzip unter. Die malerische Disposition der Parthenongruppen 
verlangt auch hier bestimmte Modifikationen. Am Westgiebel kommt das 
Reliefprinzip in den Gespannen und ihren Lenkerinnen zu voller Geltung 
und wird außerdem in den langgestreckten Eekfiguren nur insoweit wieder 
aufgenommen, als durch sie die ideell hinter das Mittelfeld zurückweichenden 
Seitenflügel doch zum Schluß wieder in die strengeren Grenzen des Raumes 
zurückgeführt werden. Im Zentrum dagegen ist der Konflikt der beiden sich 
voneinander abwendenden Hauptfiguren auch stilistisch durch ihre schräge 
Stellung im Relieffelde ausgesprochen, während der Ölbaum nicht nur als 
ideelle Mittellinie für das Gleichgewicht der beiden Seiten, sondern auch 
durch seine mehr in den Hintergrund gerückte Stellung als für den Ein- 
druck der Tiefe des Feldes maßgebend erscheinen mochte. 

Im Ostgiebel fehlen die breiten Flügelgruppen der Gespanne und ihrer 
Lenkerinnen, und so stark auch in den das Mittelfeld begrenzenden sitzenden 
Gestalten das Reliefprinzip betont sein mochte, so mußte doch für den quanti- 
tativen Abgang eben jener Gespanne ein Ersatz gesucht werden. Wir finden 
ihn einesteils in den Ecken, wo die gelagerten Gestalten durch das Hinzu- 
treten des Helios und der Selene mehr nach innen gerückt werden, anderen- 
teils vermuten wir ihn im Zentrum. Dort kann allerdings die Gestalt des 
Zeus nicht im Profil, sondern nur in der Vorderansicht erscheinen, aber 
gerade dadurch tritt sie uns deutlich und sichtbar als Zentrum entgegen, 
"das unabhängig von den Seitengruppen diese wie ein Schlußstein auseinander 
und im Gleichgewicht hält, um so mehr, wenn diese Bedeutung durch zwei 
ihm zur Seite stehende und im Profil sichtbare Eileithyien noch stärker 
hervorgehoben wurde. 

So haben sich, während am Tempel zu Aigina die Komposition beider 
Giebelgruppen in der Hauptsache identisch war, am Parthenon bestimmte 
Gegensätze entwickelt, der Gegensatz der Ruhe und der Bewegung in formal 
künstlerischer, wie in geistiger Beziehung: im ersteren rein mechanischen 
Sinne am Ostgiebel ruhiges Abwägen auf der Grundlinie des Dreiecks; die 
Last der Seiten durch das gewichtige Zentrum im Gleichgewicht gehalten; 
am Westgiebel durch die ansprengenden Gespanne die ansteigenden Seiten 
des Giebeldaches symbolisiert und der Konflikt der miteinander kämpfenden 
Seiten durch die nach rechts und nach links auseinanderstrebenden Gestalten 
der Athene und des Poseidon gehoben. In geistiger Beziehung an der 
Vorderseite erwartungsvolle Ruhe, welche den Blick nach der Mitte lenkt; 
auf der Rückseite lebendige Handlung, die aber nach entschiedenem Streit 
die Spannung löst und uns zu uns selbst zurückführt. 

Sind diese Gegensätze etwas Zufälliges, nur dem Belieben des Künstlers 
oder der durch andere Rücksichten bestimmten Wahl der Gegenstände Ent- 
sprungenes? 

Ich will hier nicht wiederholen, was ich schon in meinem Aufsatze 
über die Komposition der aiginetischen Giebelgruppen [S. 180] über die 
Wiederkehr der gleichen Gegensätze in anderen Giebelgruppen bemerkt habe. 
Aber ist es Zufall, daß wir denselben auch in unseren Tagen an den Giebel- 
gruppen der Walhalla wiederfinden? Deutschlands Stämme, die im Fest- 
aufzuge nach der Schlacht bei Leipzig der Germania huldigen an der Vorder- 
seite; hinten der bewegte Kampf der Hermannschlacht. Gewisse Ideen sind 
unvergänglich, ja sie wiederholen sich in verschiedenen Künsten. Sonate 
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und Symphonie beginnen in einem gemäßigten Tempo und schließen in 
einem bewegteren; zwischen beiden in der Mitte liegt das ruhige Adagio. 
Vor dem Eintritt in die geweihten Räume eines Tempels soll sich unser 
Gemüt sammeln; erwartungsvoll sollen wir nahen. Innen empfängt uns 
majestätische Ruhe und Stille, wir schauen bewunderungsvoll. Erst beim 
Verlassen des Tempels treten wir wieder in das bewegte Leben, den Kampf 
des Daseins zurück. 


Erst nachdem die hier mitgeteilten Erörterungen bereits niedergeschrieben 
waren, sind die olympischen Giebelgruppen durch die deutschen Ausgrabungen 
näher bekannt geworden, freilich nur in fragmentiertem Zustande, so daß 
sie selbst erst: wieder einer vorbereitenden Untersuchung bedürfen, um für 
die Entscheidung allgemeiner Fragen verwendbar zu werden. Beginnen wir 
wieder mit der Betrachtung der Ecken, in denen wir am Tempel von Aigina 
nur je einen Verwundeten fanden. Bei dem um das Doppelte vergrößerten 
Maße des Tempels von Olympia konnte eine einzelne Figur zur Füllung 
des Eckabschnittes nicht mehr genügen. Der Künstler des Westgiebels sucht 
sich sehr unbefangen zu helfen durch eine zweite etwas höher, aber in gleicher 
Richtung gelagerte Figur. Doch bleibt dieses Auskunftsmittel ein sehr äußer- 
liches. Dagegen scheint der Künstler des Östgiebels den oben (9. 293) aus- 
gesprochenen Tadel, daß die scharfe Scheidung und der Gegensatz zwischen 
Ecken und Giebelgruppen fehle, nicht zu verdienen, wenn wir der Anordnung 
von Flasch (bei Baumeister, Denkmäler des klassischen Altertums $. 1104 5») 
folgen, der ohne irgend welche theoretische Nebenabsicht mit den Flußgöttern 
die unmittelbar sich anschließenden Figuren der Lokalgottheiten (Ossa und 
Olympos) verbindet. Bei dieser Anordnung wendet sich das kniende Mädchen 
[Olympia III Taf. 14, 5] von der Mitte ab dem Alpheios zu, und auch auf 
der entgegengesetzten Seite scheidet sich der hockende, dem Kladeos halb 
zugewendete Jüngling E noch hinlänglich von der dritten Figur, dem Pferde- 
wärter, ab, so daß wir also das schönste Übergangsstadium von den iso- 
lierten Eckfiguren zu den erweiterten, aber von den Flügelgruppen abge- 
schiedenen Eckgruppen, von den Aigineten zu der reicheren Entwickelung 
der Parthenongiebel gewinnen. 

Die Seitenflügel sind durch die Gespanne, die knienden Wärter und 
die sitzenden Wagenlenker sicher gegeben, und die Unsicherheit, welche 
noch hinsichtlich der Verteilung der einen oder der anderen Figur walten 
mag, kommt wenigstens prinzipiell nicht in Betracht. 

Dagegen dürfte wohl die Frage gerechtfertigt sein, ob die bisherige 
Anordnung der Mittelgruppe als eine endgültige zu betrachten ist. Daß 
sie einen künstlerisch befriedigenden Eindruck gewähre, hat wohl noch nie- 
mand behaupten wollen. Bei den Aigineten genügt die Gestalt der Athene, 
um durch sie, wie durch das Zünglein an der Wage, die ganze Komposition 
im Gleichgewicht erscheinen zu lassen. In dem Giebel von Olympia hat die 
Gestalt des Zeus durch ihre Umgebung nicht die gleiche Bedeutung. Bei 
den weit bedeutenderen Maßverhältnissen des Tempels erzeugt die einfache 
Nebeneinanderstellung von fünf Figuren den Eindruck einer gewissen sta- 
tischen Unsicherheit. Das eigentliche Zentrum entbehrt des notwendigen 
Gewichts; wir verlangen dort mehr Masse. Es ist wohl nicht zu leugnen, 
daß dieses Gefühl der Schwäche vorzugsweise durch die unbekleideten und 
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darum künstlerissh zu nackt und kahl erscheinenden Beine des Pelops und 
ÖOinomaos hervorgerufen wird, welche die Grundfläche des Giebels zu schwach 
belasten, und daß der Eindruck ein wesentlich anderer sein würde, wenn 
die beiden Männer ihre Plätze mit denen der beiden Frauen vertauschen 
könnten, deren lange Gewänder sich mit dem Mantel des Zeus künstlerisch 
mehr einheitlich wie zu einer größeren Masse zusammenschließen würden. 
Ich sehe voraus, welche Gegengründe man gegen diese Umstellung vor- 
bringen wird, darf aber wohl die Frage stellen, welches Gewicht denselben 
beizulegen sei. 

Man wird sich zunächst auf die Worte des Pausanias berufen, der ja 
die Reihenfolge der Figuren klar und deutlich bezeichne. Der arme Pausanias 
muß es sich freilich gefallen lassen, daß man das eine Mal sein Zeugnis 
als null und nichtig einfach beiseite wirft, das andere Mal auf seine Worte 
drückt, als habe man an seine Beschreibungen dieselben Anforderungen zu 
stellen, wie an einen der pedantisch nüchternsten Museumskataloge neuesten 
Datums. Prüfen wir vielmehr uns selbst und fragen wir uns, wie wir selbst 
verfahren, wenn wir nicht peinlich eine Figurenreihe bei Namen aufzählen, 
sondern uns dieselben in ihrem Zusammensein vorstellen wollen. In der 
Pelopssage sind Pelops und Oinomaos die Hauptpersonen; Hippodameia und 
Sterope stehen in zweiter Reihe, und so haben wir uns gewöhnt, von Pelops 
und Hippodameia, von Oinomaos und Sterope zu reden, nicht umgekehrt von 
‘Hippodameia und Pelops, von Sterope und Oinomaos. Allerdings sagt Pausanias: 
Oiv öuaog Ev defia Tod Aiög.... naga ÖE aurov yvva) Dregorın. Aber durch 
&v defı& sollst zunächst im allgemeinen die rechte Giebelhälfte bezeichnet 
wenden, durch z«o& die Zugehörigkeit der Frau zum Manne. Eine Ver- 
wechselung von Frau und Mann war ja für den Beschauer nicht möglich, 
und vor der Erwähnung des Mannes von der Frau und ihrer Genealogie zu 
sprechen, war mindestens unbequemer und umständlicher als das Umgekehrte. 
Weiter aber ist wenigstens nicht ausdrücklich gesagt, daß neben (etwa 
reg&) der Sterope Myrtilos folge, sondern mit starker Zäsur heißt es: 
Migtikog dt... ndönteı mob r@v innov. Nach der rechten Seite folgt 
dann wieder zuerst die Bezeichnung der linken Giebelseite: z& de &g doı- 
oreo& dro od Aıög, dann 6 IlEioy xei Trnoddusıe nel 6 re Nvioyög Eorı 
tod Illomos xal immoı, | Övo Te Ävögeg ... nal audıg..., wo durch das 
einfache x«i Pelops und Hippodameia als Paar zu einer engeren Einheit ver- 
bunden erscheinen, als die durch r£ — #ei verknüpften Glieder. Man wird 
also nicht behaupten können, daß durch die‘ Umstellung der männlichen 
und weiblichen Figuren den Worten des Pausanias Zwang angetan werde, 
während in denselben nichts als eine gewisse Bequemlichkeit der Rede an- 
zuerkennen sein dürfte. 

Einen weiteren Einwand wird man aus den Größenverhältnissen der 
Figuren herleiten und behaupten, daß sich die männlichen Figuren nicht 
an dritter, sondern nur an zweiter Stelle vom Mittelpunkte aus in das ab- 
steigende Feld des Giebels einfügen lassen. Dabei ist jedoch nicht ein, 
sondern sind mehrere Umstände in Betracht zu ziehen. In den meisten 
Abbildungen sind außer bei Zeus nur noch bei Pelops und Oinomaos die 
Plinthen sichtbar, bei den übrigen Figuren nicht. Ein Grund für diese 
Unterscheidung ist nieht einzusehen, und wir dürfen daher die Höhe dieser 
Plinthen getrost in Abzug bringen. Weiter aber sind von den beiden männ- 
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lichen Gestalten die unteren Körperhälften uns nicht erhalten, in der Re- 
stauration aber zu lang geraten. Das ist namentlich an der Figur des 
Pelops augenfällig, an dem außerdem noch der Oberkörper einen gar zu 
schmächtigen Eindruck macht, selbst neben der schlankeren, in neuerer Zeit 
mit Recht ihm beigeordneten, früher Sterope, jetzt Hippodameia genannten 
weiblichen Gestalt. Auch dieses ungünstige Verhältnis würde wesentlich 
gemildert erscheinen, wenn die Figur in größerer Entfernung vom Zentrum 
in dem abfallenden Raum ihre Aufstellung fände. 

Endlich gereicht es der Komposition keineswegs zum Vorteil, daß man 
die fünf Figuren der Mitte jede für sich isoliert zu breit nebeneinander 
gestellt hat. Sie lassen sich weit näher aneinanderrücken, und namentlich 
scheint eine engere Verbindung zwischen Pelops und Hippodameia, sowie 
zwischen Oinomaos und Gattin fast mit Notwendigkeit geboten; wir er- 
warten eine, wenn auch nur teilweise Überschneidung der Umrisse auf ihren 
einander zugewendeten Seiten. Jedenfalls würden dadurch die Außenfiguren 
um eine halbe Figurenbreite näher an den Mittelpunkt des ansteigenden 
Giebelraumes gerückt werden können, womit wiederum die Schwierigkeiten 
einer Umstellung um ein bestimmtes Maß verringert werden. 

Ist aber erst einmal die Möglichkeit derselben gegeben, so treten uns 
die Vorzüge derselben für die künstlerische Gruppierung ganz ungesucht 
entgegen. Es wirkt wahrlich nicht angenehm, daß nach der jetzigen Ord- 
nung die fünf Figuren der Mittelgruppe wie Orgelpfeifen aneinander gereiht 
mit ihren Köpfen ganz gleichmäßig die obere Begrenzung des Giebelfeldes 
fast berühren. Eine Abwechselung von Hebungen und Senkungen, wie sie 
sich für die Aigineten ergeben hat, entspricht sicherlich weit mehr dem 
künstlerischen Gefühle; und gerade dieselbe Abfolge gewinnen wir, wenn 
neben dem Zeus die weit kleineren Frauen und neben diese die an sich 
kaum höheren, nur durch die Helmbüsche etwas erhöhten Männer treten. 
Ebenso ergibt sich aber auch eine prinzipielle Übereinstimmung mit dem 
Östgiebel des Parthenon, sofern wir richtig vermutet, daß dort neben dem 
Zeus zunächst die weiblichen Gestalten der zwei Eileithyien treten und erst 
auf diese zwei Männer, wahrscheinlich Hephaistos und Hermes, folgten. End- 
lich gewähren die nach außen gewendeten Speere des Pelops und Oinomaos 
der ganzen Mittelgruppe einen festen und entschiedenen Abschluß, der sich 
künstlerisch um so wirksamer gestaltet, als die nun folgenden sitzenden 
Wagenlenker eine kräftige Zäsur in der Gesamtkomposition bezeichnen. 
Durch die bisherigen Erörterungen soll eine gegen jeden Zweifel ge- 
sicherte Entscheidung über die vorgeschlagene Umstellung noch keineswegs 
gegeben sein. Sie bedürfen durchaus der Bestätigung durch das Experiment 
am Marmor oder den Abgüssen, welches in erster Linie die Höhenverhält- 
nisse genau zu prüfen hat.*) Gestatten dieselben die Umstellung, so wird 
die Untersuchung allerdings noch auf andere Gesichtspunkte auszudehnen 
sein. Es fragt sich z. B., ob und wie weit die einzelnen Figuren in ihrer 
Achse mehr nach rechts oder nach links zu drehen, in welchem Maße sie 
enger aneinander zu schieben sind, wie weit die eine Figur gegen den 


*) [Vgl. Treu, Olympia III Taf. 18. Wernicke, Jahrbuch des Instituts XII 
1897, 8. 169—194. Furtwängler, Sitzungsber. der Bayer Akad ilos.-. 
philol. Cl., 1903, 8. 421—438.] : a ER N, 
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Hintergrund des Giebels, die andere gegen den vorderen Rand zu rücken 
ist. Erst durch solche Versuche sind wir imstande zu beurteilen, in welchem 
Maße die ihrer Natur nach etwas einförmige Strenge und Härte rein me- 
trischer Entsprechung die für ein vorgeschritteneres Kunstgefühl notwen- 
dige Milderung und Veredelung durch ein rhythmisches Element erfahren 
hat, welches seinen Ausdruck findet, teils in einer fließenden Führung und 
Verbindung der Linien, teils in einem reicheren Wechsel und feinerem Ab- 
wägen in der Verteilung der Massen. Vermute ich richtig, so dürfte sich 
als Schlußresultat ergeben, daß auch in diesem Teile der Komposition der 
olympische Giebel eine Vor- oder Übergangsstufe zu der noch mehr ge- 
reinigten und abgeklärten Vollendung bilde, die wir in den Giebeln des 
Parthenon voraussetzen müssen. 


Wir wenden uns jetzt zu dem Westgiebel, über dessen Ecken bereits 
oben gesprochen ist. Von diesen abgesehen, zerfällt die Komposition zu 
beiden Seiten der Mittelfigur in vier größere aus je drei, und zwei kleinere 
aus je zwei Figuren gebildete Gruppen. Nach der bisherigen Anordnung wen- 
deten sich die beiden größeren inneren Gruppen gegen die Mitte, die beiden 
äußeren gegen die Ecken des Giebels. Damit war eine formale Entsprechung 
in einer äußerlich, wie es scheint, tadellosen Weise, sogar mit einem ganz 
ansprechenden Wechsel der Gliederung gegeben. Ordnet sich aber dabei das 
Ganze einer einheitlichen geistigen Idee unter? Wir haben vielmehr ent- 
weder die größte Regellosigkeit und Verwirrung oder ein -völliges Aus- 
einanderfallen in vereinzelte Gruppen. Denn wie haben wir uns den Anfang, 
wie das Ziel und das Ende des Kampfes zu denken? Dieses Bedenken war 
es, welches mich von Anfang an beunruhigte; und gerade dieses Bedenken 
ließ sich in einfacher Weise durch einen Platzwechsel der beiden inneren 
Gruppen beseitigen, wie er jetzt durch die tatsächlichen Beobachtungen 
Treus nachgewiesen ist. Wir sind gewiß berechtigt, in einem Giebel die 
Mitte den Ecken als ein Innen und Außen gegenüberzustellen. Jetzt nach 
der Umstellung stürmen die Gruppen von der Mitte, von innen heraus nach 
beiden Seiten auseinander. Dieser Gedanke des Auseinandertretens ist aber 
offenbar der gleiche, der die Komposition des Westgiebels am Parthenon 
beherrscht, und den ich schon längst auch für die Komposition der hinteren 
Giebel von Delphi und von Tegea als gewissermaßen typisch vorausgesetzt 
hatte. Es ist eben eine gewisse im Menschen begründete Notwendigkeit, 
welche nach der Sammlung und Spannung, die bei der Betrachtung des 
Vordergiebels und vor dem Eintritt in den Tempel gefordert wird, bei dem 
Austritt und der Betrachtung der Rückseite eine Lösung dieser Spannung, 
eine Zerstreuung erheischt. Dieser Gedanke findet durch die Umstellung 
schon in den Innengruppen den entsprechendsten Ausdruck, der aber in den 
beiden Außengruppen nur noch verstärkt und in seinen Konsequenzen weiter 
entwickelt wird. Denn auch hier stürmen die Kentauren nach außen. Aber 
es handelt sich hier nicht mehr um vereinzelte Kampfszenen: von dort her 
wird ihnen der lebendigste Widerstand entgegengesetzt, damit nicht die 
wilde Horde gleich einer wütenden Herde aus einer Umfriedigung ins freie 
Feld ausbreche und ihre Beute in Wäldern und Schluchten berge. Zügel- 
loser Übermut wird hier recht eigentlich in die notwendigen Schranken 
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zurückgewiesen und so findet hier die Komposition wie im Raume, so auch 
in der Idee ihren einheitlichen Abschluß. 

Nur eine scheinbare Anomalie bieten die beiden kleineren Zwischen- 
gruppen: wie wir sie auch ordnen, so bleibt der eine Kentaur der Mitte 
zugewendet. Aber die Gruppen sind nicht in ganzer Breite sichtbar, son- 
dern in halb malerischer Auffassung fast in Vorderansicht gebildet. In 
künstlerischer Beziehung entsprechen sie der Zäsur, die am Ostgiebel durch 
die beiden sitzenden Wagenlenker bezeichnet wird: sie sollen die Mitte und 
die Seitenflügel voneinander scheiden, einen gewissen Stillstand, eine Art 
Pause bezeichnen, wobei die halb verdeckte Richtung der Pferdekörper von 
untergeordneter Bedeutung ist. Damit stimmt der poetische Gedanke: in 
den Innengruppen .der Angriff der Lapithen auf die wegeilenden Kentauren; 
in den Außengruppen der erfolgreiche Widerstand, das Zurückdrängen der 
Fliehenden; dazwischen ein gewaltiges Ringen, eine Art Stillstand vor der 
Entscheidung. 

Die Analogie des Westgiebels am Parthenon, in dem Athene und Poseidon 
in gegensätzlicher Stellung, aber unter der Wirkung einer einheitlichen po- 
etischen Idee einander gegenübertreten, legt die Erwägung nahe, ob das 
Auseinanderstreben der beiden Innengruppen in Olympia als eine scharfe 
gegensätzliche Scheidung zu fassen sei, oder ob sich dieselben nicht viel- 
mehr einer gemeinsamen Idee als eine Einheit, als Mittelgruppe gegenüber 
den Flügelgruppen unterordnen lassen. Eine solche Vermittelung oder Ver- 
bindung, sofern sie vom Künstler erstrebt wurde, kann selbstverständlich 
nur in der einzigen noch übrigen Gestalt, in der zwischen den beiden 
Gruppen befindlichen Mittelfigur des Giebels ihren Ausdruck finden. 

Pausanias bezeichnet diese Gestalt als Peirithoos. Nach ihrer Wieder- 
auffindung hat sich die Ansicht, es sei Apollo dargestellt, fast allgemeine 
Zustimmung erworben. Man ist in neuester Zeit bestrebt gewesen, die 
früher allgemein übliche Bezeichnung des ältesten statuarischen Jünglings- 
typus als Apollo sehr wesentlich zu beschränken. Auch für den jüngeren 
Typus des „Apollo auf dem Omphalos“ ist, nachdem die Zugehörigkeit des 
Omphalos zu dem athenischen Exemplar abgewiesen worden, die Bezeichnung 
als Apollo keineswegs überall unbestritten. Um so größere Vorsicht scheint 
geboten, auf eine durch ein antikes Zeugnis dem Kreise der Heroen zu- 
gewiesene Gestalt von apollinischem Charakter ohne weiteres den Namen 
des Gottes selbst zu übertragen. Nun widerspricht zwar das aufgebundene 
Haar nicht gerade der Deutung auf Apollo, aber ebensowenig gewährt es 
eine Bestätigung für dieselbe. Auch an dem Fehlen des Köchers und des 
Köcherbandes würde man kaum Anstand nehmen, sofern wenigstens das 
Attribut des Bogens in der Linken sicher stände. Aber gerade der Er- 
gänzung durch den Bogen widerspricht die Haltung des Armes, der durch 
ein etwas schwereres Attribut belastet erscheint, widerspricht die wagrechte 
Haltung der Hand, aus der die eine Hälfte des Bogens in unangenehmer 
Spitze weit hervorragen müßte, widersprechen das große Zapfen- und die 
beiden kleineren Bohrlöcher. Eine Ergänzung aber, wie sie von Grüttner 
versucht ist, in der sich der Bogen nach oben an den Arm anlehnt, ist 
geradezu unmöglich. Es fehlt also durchaus ein äußeres Zeichen, durch 
welches der Gott unzweifelhaft kenntlich gemacht würde. So bleibt zu- 


nächst das Größenverhältnis der Figur und des Kopfes. Aber wir haben 
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es hier nicht zu tun weder mit der streng metrischen Gesetzmäßigkeit der 
Aigineten noch mit den fein abgewogenen Abstufungen der Parthenongiebel. 
Die schweren Schädel der Kentauren, deren Köpfe durch ihre Bärtigkeit 
nur um so massenhafter wirken, machen uns unempfindlicher gegen die 
mäßigeren Größenunterschiede in den Lapithenköpfen. Ebenso berechnen 
wır weniger verstandesmäßig die Unterschiede zwischen der gerade auf- 
gerichteten Mittelfigur und den danebenstehenden, wenn auch keineswegs 
gebückten, doch durch ihre Bewegung niedriger erscheinenden Jünglings- 
gestalten. Wir tragen unwillkürlich der Bedeutung der Mittelfigur Rech- 
nung, die allerdings als Hauptfigur, darum aber noch keineswegs als Gott- 
heit hervorgehoben werden soll. Wir empfinden, daß der Künstler selbst 
nicht mit dem Maßstabe eines strengen Systems und Prinzips gemessen werden 
will, und begnügen uns daher, wenn er in der Durehführung den gegebenen 
Verhältnissen mehr äußerlich sich anbequemt. 

Weiter darf man wohl fragen, wodurch sich bei Apollo das Motiv des 
ausgestreckten rechten Armes rechtfertigen läßt. Für ein wirkliches Ein- 
greifen des Gottes in die Handlung selbst besagt es zu wenig; für die Rolle 
eines rein geistigen Leiters und Lenkers, in welcher Athene in Aigina, Zeus 
im Ostgiebel zu Olympia erscheint, eigentlich schon zu viel. Endlich aber: 
welche Beziehung hat Apollo zum Kentaurenkampf an sich und weiter zur 
Darstellung desselben in Olympia? Die Erzählungen der Sage verweigern 
jede Auskunft. Man vermag sich nur auf ein einziges Kunstwerk zu be- 
rufen: im Fries zu Phigalia erscheint Apollo beim Kentaurenkampfe bogen- 
schießend auf einem von seiner Schwester gelenkten Hirschgespanne; wes- 
halb? bleibt auch hier dunkel. Aber wir befinden uns wenigstens im Tempel 
des Gottes selbst; und wenn man z. B. am tegeatischen Athenetempel zum 
Schmucke des vorderen Giebels die Darstellung der kalydonischen Eberjagd, 
wie es scheint, bloß deshalb wählte, weil im Tempel die Haut des Ebers 
als Reliquie aufbewahrt wurde, so konnte auch in Phigalia die Verbindung 
des Gottes mit den Kentauren auf einem ganz besonderen lokalen Anlasse 
beruhen. Dadurch aber sind wir keineswegs berechtigt, ihn an dem Tempel 
eines anderen Gottes mitten in das eine Giebelfeld zu stellen. Und warum 
in Olympia, wo zwar auch Apollo neben so vielen anderen Göttern Ver- 
ehrung fand, wo aber seine Beziehungen zu den dortigen Hauptkulten in 
keiner irgendwie nennenswerten Weise besonders hervortreten. Und das alles 
gegen das ausdrückliche, durchaus nüchterne Zeugnis des Pausanias! Da 
fragt es sich denn doch, ob der Wortlaut desselben sich nicht in Einklang 
bringen läßt mit dem Befunde der neueren Ausgrabungen. 

Gegenstand der Darstellung ist der Kampf der Lapithen gegen die 
Kentauren. Soll es sich aber nicht um einen Kentaurenkampf ganz all- 
gemeiner Art handeln, sondern soll der Gedanke zum Ausdruck gelangen, 
daß der Streit bei der Hochzeit des Peirithoos ausbricht, so darf Peirithoos 
nicht einer unter. verschiedenen gleichberechtigten Kämpfern sein. Die bei- 
den Kämpfer der Innengruppen sind aber untereinander gleichberechtigt, und 
es gibt wohl keine passenderen Namen für sie als die von Pausanias be- 
zeugten: Kaineus und Theseus, die namhaftesten und hervorragendsten unter 
den Gästen. Denn welcher von ihnen dürfte vor dem anderen den Namen 
des Peirithoos in Anspruch nehmen? Dem Peirithoos gebührt der erste 
Platz, der des Vorkämpfers, oder — der letzte. Machen wir uns die ganze 
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Lage klar! Alle Lapithen sind nicht nur ohne Schutzwafien; sie tragen 
auch kein Wehrgehenk. Einige sind in gewaltigem Ringen nur auf die 
Kraft ihrer Arme angewiesen; einer führt im Kampfe ein nacktes Schwert; 
Theseus endlich nicht eine Streitaxt, sondern, wie nach Völkels Vorgang 
Weleker (Ant. Denkm. I $. 186) bemerkt, nicht ohne gute Absicht ein Beil, 
wie es als Werkzeug zum Opfer und zum Mahle zur Hand sein mußte, und 
wie es Theseus schon als siebenjähriger Knabe einmal bei einem Gastmahl 
ergriffen haben sollte, um gegen die für den Löwen selbst angesehene Löwen- 
haut des Herakles beherzt anzugehen (Paus. I 27, 8). Das alles dient nur, 
um auszudrücken, daß wir es mit einer Überraschung, einer Überrumpelung 
zu tun haben. Wir dürfen vermuten, daß Eurytion, der gewalttätigste der 
Kentauren, als Gelegenheit zum Raube einen Augenblick wählte, in dem 
Peirithoos nicht unmittelbar zur Stelle war. Erst als der Kampf bereits 
entbrannt, eilt dieser wieder herbei; zu welchem Beginnen? Darüber würde 
uns wahrscheinlich das Attribut der Linken auf- 
klären, wenn es erhalten wäre. Bedenken wir } 
jedoch, daß gewiß auch Peirithoos vor dem Be- N a 
ginn des Streites nicht zum Kampfe gerüstet N 
war, so ist wohl das Natürlichste, vorauszusetzen, Ga 
daß er beim ersten Lärm eiligst nach einer Waffe Gi I 
griff, und zwar nach seinem eigenen, beim Mahle u 
abgelegten, in der Scheide steckenden Schwerte. 
Blicken wir jetzt zur Vergleichüng auf die Amazonenvase des Hypsis 
in der hiesigen Vasensammlung (Nr. 4), auf welcher die vorderste 
Figur ein solches in der Rechten hält [Abb. 34], so würde sich nach 
Analogie derselben in das Zapfenloch der Statue das Schwert so ein- 
fügen lassen, daß nach außen der Griff sichtbar hervorträte, wäh- 
rend die beiden Bohrlöcher sehr wohl zur Anfügung der Riemen 
und Schnüre des Wehrgehänges dienen könnten. Dieser Ergänzung 
entspricht auch ‚die Haltung des Armes, der durch 34. Von einer Vase des Hypsia, 
das Schwert mäßig, aber doch etwas mehr als München, Jahn Nr. 4. 
durch den zu leichten Bogen belastet würde. So 
tritt Peirithoos aus dem Innern hervor. Unter dem Eindruck der Über- 
raschung hemmt er den Schritt; er bedarf eines Augenblicks der Orientie- 
rung. Das Erste ist ein Zuruf, begleitet von einer lebhaften Bewegung des 
rechten Armes nach der Seite, wo er die gefährdete Braut erblickt. Erst 
wenn er die Lage klar erkannt, wird er auch selbst das Schwert aus der 
Scheide ziehen, um den Kampf zur letzten Entscheidung zu führen. So nimmt 
er seine Stellung ein, nicht als ein deus ex machina, sondern als ein Feld- 
herr und Lenker, als die Hauptperson, um deren Wohl oder Wehe der ganze 
Kampf entbrannt ist und zu einem glücklichen Ende geführt werden wird. 
Lassen sich aber schließlich die Bedenken, welche ich gegen die bevor- 
zugte Stellung des Apollo im Giebel eines Zeustempels erhoben, nicht in 
noch verstärktem Maße gegenüber dem Peirithoos geltend machen?” Ich habe 
den Nachweis zu führen gesucht, daß die Komposition des Giebels erst durch 
die Gestalt des Peirithoos nach Form und Inhalt ihren künstlerisch voll- 
endeten Abschluß erhält, Aber selbst wenn dieser Versuch nicht gelungen 
sein sollte, so läßt sich doch die Tatsache nicht aus der Welt schaffen, daß 
in dem Giebel der Kentaurenkampf bei der Hochzeit des Peirithoos un- 
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zweifelhaft dargestellt war. Also nicht daß, sondern weshalb der Künstler 
diesen Gegenstand wählte, kann in Frage kommen. Diese Frage hat aber 
offenbar schon dem Pausanias einiges Kopfzerbrechen verursacht: nach seiner 
Ansicht (£uol doxeiv) habe der Künstler diesen Stoff gewählt, weil er aus 
Homer erfahren, daß Peirithoos der Sohn des Zeus war, und weil er wußte, 
daß Theseus in vierter Linie von Pelops abstamme. Diese Begründung hat 
wohl schwerlich bei irgend einem seiner Leser Beifall gefunden. Wenn aber 
Pausanias trotz seiner Altgläubigkeit aus einer reichen Kenntnis der Reli- 
gion, der Mythologie, des Kultus nichts Besseres beizubringen und offenbar 
auch in Olympia nichts Sicheres zu erfahren vermochte, so wird wohl die 
Frage gestattet sein, ob wir überhanpt auf diesem Gebiete eine Erklärung 
suchen sollen. 

Im vorderen Giebel handelt es sich um die Werbung des Pelops um 
Hippodameia, im hinteren Giebel um die Hochzeit des Peirithoos und — 
einer anderen Hippodameia: denn so, nicht Deidameia, heißt nicht nur bei 
Homer (Il. II 742), sondern überhaupt in den älteren Quellen die Braut des 
Peirithoos (vgl. Pauly, Realene. unter Peirithoos). In einer mittleren Zeit, auf 
einem schönen unteritalischen Vasengemälde (Ann. d. Inst. 1854 t. 16) be- 
gegnen wir einmal dem Namen der Laodameia. Deidameia findet sich zuerst 
bei Plutarch Thes. e. 30. Wichtiger jedoch als diese Namensübereinstimmung 
erscheint die innere Verwandtschaft in den Lagen und Geschicken der bei- 
den Bräute. Nach der Ansicht der Griechen frevelte Oinomaos gegen ein 
höheres Gesetz, indem er der Tochter den Gatten vorzuenthalten trachtete; 
Pelops muß sich die Hippodameia erkämpfen. Wider höheres Recht wollen 
die Kentauren dem Peirithoos die neuvermählte Gattin entreißen: in heißem 
Kampfe muß er sie gegen frechen Übermut verteidigen. In solchen Ideen- 
verbindungen glaubte schon Petersen (Kunst des Pheidias S. 348) den ideellen 
Zusammenhang der beiden olympischen Giebelgruppen zu erkennen. Noch 
früher als er hatte ich das poetische Band zwischen den Bildern der Vorder- 
und Rückseite einer unteritalischen Vase (Mon. d. Inst. V 22—23) in dem 
Charakter des gegen seine Tochter frevelnden Oinomaos und des gegen seine 
Familie rasenden thrakischen Lykurgos gesucht, obwohl ich mich dabei nur 
auf das Zeugnis eines sehr späten Dichters, des Nonnos, zu berufen ver- 
mochte. Und so würde ich mich auch für den oben angedeuteten poetischen 
‚Zusammenhang der beiden Giebelgruppen mit voller Entschiedenheit aus- 
sprechen, sofern wir es nicht mit Giebelgruppen, sondern mit Vasenbildern 
zu tun hätten. Hier aber stehen wir plötzlich vor einem Problem von großer 
Tragweite: ist es gestattet, das Gesetz der poetischen Analogie, welches 
zwei sonst voneinander unabhängige Mythen unter einer gemeinsamen 
poetischen Idee miteinander verbindet, auf die beiden Giebel eines Tempels, 
des geheiligtsten Tempels in Griechenland zu übertragen? Die Frage läßt 
sich sicher nicht beiläufig nnd sofort erledigen. Aber wir haben das Recht, 
sie aufzuwerfen. Und so erinnere ich zunächst an Perseus und die Medusa, 
an Herakles und die Kerkopen in den Metopen des einen selinuntischen 
Tempels, an Herakles und die Amazone, an Aktaion, Zeus und Hera, Athene 
im Gigantenkampf in den Metopen des anderen. Noch näher auf unser Ziel 
weist uns das Tempelbild des Zeus in Olympia selbst. Ich sehe ab von 
den Niken an den Füßen, den Horen und Chariten an der Rücklehne, den 
mordenden Sphinxen an den Armlehnen des Thrones. Aber da finden wir 
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weiter die Geburt der Aphrodite an der Basis, Amazonenkämpfe am Schemel, 
am Throne selbst außer den Kampfarten nochmals eine Amazonenschlacht, 
den Tod der Niobiden, endlich an den gemalten Schranken neun Szenen 
aus verschiedenen Heroensagen, und sogar durch die Gestalten der Hellas 
und Salamis eine Beziehung auf die unmittelbare Gegenwart. Ist es glaub- 
lich, daß bei der Wahl dieses reichen Bilderschmuckes die Rücksicht auf 
Religion und Kultus ausschließlich oder auch nur in hervorragender Weise 
maßgebend gewesen sei? Poetische Beziehungen treten dagegen vielfach und 
fast ungesucht hervor, wenn wir auch bisher noch nicht imstande gewesen 
sind, alles Einzelne in der Weise zu einem Ganzen zu fügen, wie es uns 
das Vorbild des Pindar in den vielverschlungenen Gängen seiner Siegeslieder 
lehren kann. Wäre es da nicht sogar möglich, daß auch den Künstlern der 
Giebelgruppen die Poesie vorangegangen, ihnen den Weg gezeigt hätte? 
Hippodameia spielte in Olympia keine untergeordnete Rolle: sie hatte, wie 
Pelops, ihr eigenes Temenos und ihre besonderen Opfer; durch die Ein- 
setzung der Heraien, des Wettlaufes der Jungfrauen, hatte sie die engste 
Beziehung zu den Festspielen. Nehmen wir nun einmal an, daß bei der 
Festfeier in Olympia in einem Hymnos, in einem der Chorlieder ihr Ruhm 
poetisch verherrlicht, daß die gefahrvolle Bewerbung des Pelops um sie dem 
altberühmten Kampf des Peirithoos um seine Braut an die Seite gestellt 
und schließlich etwa das Walten der Gottheit hochgepriesen wurde, welches 
hier wie dort der gerechten Sache zum Siege verholfen, so hatte der Künstler 
wenigstens nicht zu befürchten, in dem, was er anschaulich, aber in der 
knappen Sprache der Kunst vor Augen führte, von der Festgemeinde nicht 
verstanden zu werden. 

Die Verkettung der Gedanken hat mich über mein ursprüngliches Ziel 
hinaus, von der tektonisch-formalen Betrachtung der Gruppen auf ihren gei- 
stigen Inhalt geführt. In letzter Instanz freilich läßt sich das Geistige vom 
Formalen nicht trennen, und einmal muß doch mit der Vereinigung beider 
Betrachtungsweisen begonnen werden. Mögen also die hierauf bezüglichen 
Erörterungen noch manchen Zweifeln begegnen oder überhaupt verfrüht er- 


scheinen — ohne solche Versuche wird das letzte Ziel sich nicht erreichen 
lassen. 


Die letzten Worte mögen es entschuldigen, wenn ich es wage, einen 
Gedanken auszusprechen, der sich mir erst im letzten Momente während 
des Druckes dieses Aufsatzes aufgedrängt hat. 

Trotz der Umstellung der beiden Figurenpaare im Östgiebel von Olympia 
läßt sich die Ordnung der fünf mittleren Gestalten ebenen von dem 
Tadel der Einfrnigkeit immer noch nicht freisprechen. Eine Milderung 
könnte dieselbe “ nur im Zentrum erfahren. Betrachten wir darauf Er 
die Figur des Zeus: ihre obere Hälfte ist kräftig, breit und voll entwickelt; 
in der unteren Hälfte entbehrt die Stellung Ar Beine der rechten Freiheit, 
der Majestät, wie wir sie einem Zeus aachen möchten; sie erscheint, 
möchte man sagen, etwas befangen, und der Breite der Vorderkusicht FR 
spricht nicht die gleiche Tiefe des Profils. Die Betrachtung der Rückseite 
zeigt durch die star Abarbeitung der mittleren Partien un durch zwei 
le Zapfenlöcher, daß die Figur mit dem Rücken möglichst nahe an die 
Ge gerückt sein N und also die Grundfläche des Feldes vor 
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den Füßen des Gottes wenig und, warum sollen wir nicht sagen: ungenügend 
ausgefüllt war. 

In der Sage wird ein besonderer Nachdruck auf den feierlichen Vertrag 
gelegt, welcher dem Rennen vorhergeht. Die Künstler halten daran fest, 
indem sie in den betreffenden Szenen entweder ein Opfer darstellen oder 
wenigstens die Figuren um einen Altar gruppieren (vgl. Ann. d. Inst. 1858 
S. 163). Sollte daher nicht auch in der Giebelgruppe ein Altar vor den 
Füßen des Zeus haben Platz finden können? 

Aber spricht nicht dagegen das Schweigen des Pausanias? Pausanias 
beschreibt nicht ausführlich; er begnügt sich, Zahl und Namen der Figuren 
zu bezeichnen und höchstens zu bemerken, ob sie stehen, sitzen oder liegen. 
Er schweigt auch von den Wagen, obwohl Flasch (8. 110444) ihr einstiges 
Vorhandensein, wie mir scheint, mit Recht annimmt. Erklärt sich aber ihr 
Verschwinden leicht daraus, daß sie aus Bronze gebildet sein mochten, so 
dürfte man den Altar nicht gefunden haben, weil man ihn nicht gesucht 
oder vielleicht auch, weil man wegen der Nichterwähnung bei Pausanias 
etwa vorhandene Reste unter anderen Marmortrümmern nicht erkannt hat. 

Genügt aber ferner der vorhandene Raum für einen Altar? In durch- 
aus analoger Weise mußte im Westgiebel von Aigina der Raum genügen, 
um vor die in ihrer Bewegung beengten Füße der Athene den gefallenen 
‚Achilleus zu legen. Zudem sind wir keineswegs genötigt, uns den Altar 
etwa als einen vollen Würfel vorzustellen. Es würde vielmehr dem nach 
vielen Seiten malerischen Stil dieser Giebelgruppen entsprechen, wenn wir 
uns den Altar, wie auf dem in den Annali (1. 1. tav. K) behandelten Relief, 
übereck gestellt und nach Art der fast an die Giebelwand geklebten hin- 
teren Rosse in flacher Behandlung ausgeführt denken. 

Ist hiernach das einstige Vorhandensein des Altars, wenn noch nicht 
als Tatsache, so doch als möglich und wahrscheinlich nachgewiesen, so be- 
darf es nur eines kurzen Hinweises darauf, wie durch diese Zutat die ganze 
Darstellung in einem neuen Lichte erscheint. Die Komposition erhält durch 
den Altar erst ihren künstlerischen und geistigen Abschluß*): die Einför- 
migkeit der nebeneinander gestellten Figuren ist unterbrochen; das Zentrum 
gewinnt das nötige Gewicht; die Gestalt des Zeus sondert sich weit’ schärfer 
und bestimmter ab als bisher und gewinnt dadurch erst recht ihre Bedeutung 
‚als geistiger Mittelpunkt. Zugleich aber scheiden sich dadurch die beiden 
Figurenpaare zur Seite vou der Mitte ab und wirken als zwei Gruppen, die 
durch den Altar getrennt, aber in ihren gegensätzlichen Beziehungen wieder 
verbunden und einer einheitlichen poetischen und künstlerischen Idee unter- 
geordnet werden. 

Auch die Figur des Peirithoos im Westgiebel zeigt in der Stellung 
der Beine eine ähnliche Befangenheit, wie die des Zeus; und auch an ihr 
hat man beobachtet, daß die Rückseite ganz flach behandelt ist und die 
Figur, ganz eng an die Hinterwand gerückt, fast mehr wie ein Relief, nicht 
wie eine Rundfigur aus derselben hervorragen mußte (Voss. Ztg. 1888, Nr. 19). 
Wir haben hier keinen Grund, uns vor ihr einen gesonderten Gegenstand 
aufgestellt zu denken. Dagegen dürfen wir uns wohl an den Westgiebel 
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des Parthenon erinnern lassen, und zwar so, daß die Beine des Theseus und 
Kaineus sich allerdings vor denen des Peirithoos nicht gerade kreuzten, wie 
die des Poseidon zu der Athene vor dem Ölbaum, N doch vor dieselben 
traten und sie teilweise deckten. Auch hier würde dadurch die Figur des 
Peirithoos aus ihrer bisherigen Isolierung befreit werden und in ihrer Be- 
deutung, die auseinander strebenden Gruppen künstlerisch zu verknüpfen, nur 
noch klarer und bestimmter hervortreten. 

Also hier die Analogie des Parthenon, dort die der Bisinähen — damit 
mag eine gewisse Gewähr geboten sein, daß die letzten Vorschläge nicht 
reine Phantasiegebilde sind, sondern herausgewachsen aus einer durch Tat- 
sachen unterstützten Anschauung von einer streng gesetzmäßigen Entwickelung 
des Prinzips der Giebelkomposition, in welcher Olympia die naturgemäße 
mittlere Stellung zwischen Aigina und Parthenon einnimmt. 


Il Marsia di Mirone.*) 
(1858.) 


Nella ricorrenza del natale di Winckelmann il nostro sguardo si ri- 
volge quasi di necessitä sopra, quell’ opera, che piü di ogni altra ha reso 
immortale il suo nome, vale a dire la sua Storia dell’ arte greca. Mentre 
Y’ammiriamo siecome il documento piü luminoso d’un ingegno divinatorio, 
non ci facciamo un merito, ma un dovere, di continuar il suo lavoro, di 
perfezionarlo ed emendarlo, ove i sussidj accresciuti nel corso di un secolo 
ce lo permettono. Cosi oggi mi gode 1’ animo di poter contribuir a far 
risplendere vie piü il merito di uno degli artisti greci, il quale, benche 
non disprezzato da Winckelmann, quando pero egli scrisse, non poteva 
nemmeno esser apprezzato nel giusto suo valore. Parlo di uno dei tre 
sommi, che segnano l’epoca del piu alto e maestoso sviluppo dell’arte 
greca, di Mirone, contemporaneo di Fidia ed emulo di lui, in quanto che 
da questi due artisti derivano due scuole distinte dell’arte attica. Le no- 
tizie che gli scrittori antichi ei hanno lasciate intorno a lui, non sono 
dispregievoli; ma siccome aveano bisogno di esser ordinate e digerite, cosi 
per lo scopo di Winckelmann, che avea concepito Yidea della sua Storia 
trai monumenti allora esistenti a Roma, riuseirono di poco frutto. E chi 
sa, se noi saremmo stati piü felici, se non ci fossero venute in ajuto le 
repliche del discobolo, il quale per noi @ divenuto, si puö dir, il simbolo 
della gloria di Mirone? Pel confronto di quest’ opera le parole degli scrit- 
tori presero nuova vita, e cosi ci era dato non solamente di formarei 
un’ idea del merito di Mirone in genere, ma pure d’indicare le qualitä in- 
dividuali, che distinguono l’arte sua da quella degli altri artist. E per 
evitar inutili ripetizioni, mi sia lecito di riferirmi a ciö che io stesso ho 
esposto nella mia Storia degli artisti greeci I 142—157. Restava intanto 
sempre il desiderio, di veder confermate e vieppiü sviluppate queste vedute 


*), Discorso letto nella ricorrenza del natale di Winckelmann 1858. Annali 
dell’ Istituto 1858, p. 374—383. Mon. d Inst. vol. VI, tav. XXI. 
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per altri fatti monumentali; :ma mentre aspettavamo ancora questa rara 
fortuna, essa gia si era mostrata propizia, richiedendo da parte nostra sol- 
tanto un leggiero sforzo, per metterci in possesso del suo dono. 

Plinio, ove parla delle opere piü cospieue di Mirone, tra varie altre 
nomina: Satyrum admirantem tibias et Minervam (34, 57). Queste parole, 
che al primo aspetto sembrano indicar due opere distinte, da O. Müller 
(Arch. $ 371, 6) sagacemente furono congiunte in modo da intendere 
piuttosto un gruppo di due 
statue, cioe di Minerva e 
del Satiro Marsia ammi- 
rante le tibie gettate dalla 
dea. Fu sostenuta quest’in- 
terpretazione pel confronto 
d’un bassorilievo e d’ una 
medaglia che infatti raffi- 
gurano il gruppo d’una Mi- 
nerva sdegnata e di Marsia 
preso da stupore. Siccome 
questi due monumenti pro- 
vengono da Atene, cosi 
sembra probabile, 1’ origi- 
nale di tali imitazioni aver 
da cercarsi nella stessa cit- 
35. Athena und Marsyas. Marmorvase Finlay, Athen, National- ta; ed infatti Pausania nella 

museum Nr. 127. (Mon. d. Inst.) descrizione dell’ acropoli fa 

menzione d’un gruppo ri- 

feribile allo stesso mito: ’Evradda ’A9nv& menolnteı Tov Zılmvov Magovav 
nalovoa, Or ÖN ToVg abAovdg @veioıro, Eogipdaı opäüg ig Heov PovAouevng 
(I 24, 1). Restava intanto la difficolta, che I’ azione di una Minerva che 
batteva, 'pereuoteva Marsia, non si trovava in corrispondenza ne& colle parole 
di Plinio, ne colla rappresentanza de’ due mo- 
numenti, ma diciamolo francamente, nemmeno 
sembra convenire alla dignita della dea, n& 
offrir un concetto degno dell’ arte statuaria. 
Rieordandoci pereio dell’ uso, che Pausania fa 
N EN m) del verbo Zrıevaı nella deserizione dell’ arca 
Be mt di Cipselo (V 18, 3): Meveiwog... &ywv &l- 
“ len =T Pos Ensıcıw "Elkvmv &monseiveı, proponiamo il 
cambiamento leggierissimo della parola maiovo« 

in &mioüce, ed allora ogni difficolta svanisce: abbiamo una Minerva, che 
affronta Marsia, quando contro il voler della dea sta per impossessarsi delle 
tibie. Congiungendo tra loro tutte queste notizie, non dubiteremo di asse- 
rire, che I’ opera originale di Mirone stava esposta sull’ acropoli, e che nei 
due monumentini si € conservato un ricordo dell’ opera di cosi insigne ar- 
tista. Li abbiamo percio fatto riprodurre sulla nostra tav. XXI, 4 e 5 
[Abb. 35. 36], e noto soltanto, essere stato pubblicato il bassorilievo prima 
da Stuart Antigu. of Athens, T. II chap. 3, p. 27, poi da Müller Denkm. alt. 
Kunst II 22, 239; la medaglia da Bröndsted Voyages dans la Gröce II p. 188 
e Gerhard Venere Proserpina p. 10, colla differenza che nella litografia del 
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Gerhard sono aggiunte le tibie presso alla sinistra di Minerva, che mancano 
nell’incisione del Bröndsted. E vero, che trai due monumenti corrono delle 
differenze anche pitı grandi, prineipalmente nella figura della Minerva; ma in 
lavori di questo genere siamo avvezzi a contentarci di una corrispondenza 
piuttosto generale, e questa nella figura del Marsia, che alza I’ un braccio 
ed abbassa 1’ altro, indubitabilmente esiste. 

Ma siamo piu felici!. Sono gia piü di trent’ anni, che vieino a $. Lucia 
in Selei nella regione della Subura per cura del sig. comm. L. Vescovali 
fu aperto uno scavo che porto alla luce una bottega 0 magazzeno di scar- 
pellino. Vi si trovarono fino le seghe dentro i massi di marmo, coll’arena 
adoperata nel segare, mani, teste abbozzate e non meno di undici statue, 
che sembrarono esservi portate per esser ristaurate. Frano per lo piu 
Satiri in diverse posizioni, de’ quali qui non posso render conto. Una di 
queste statue, di faccia silenesca, conservata per lungo tempo ne’ magazzeni ' 
del Vaticano, ove ne fece fare un abbozzo il conte di Clarac (Mus. de 
sculpt. 730, 1755), da qualche anno fu esposta nel nuovo Museo latera- 
nense; e ritrovata senza le braccia, nel ristaurarla potea sembrar conve- 
niente di porre a questo Sileno le gnacchere nelle mani. Ma basta uno 
sguardo sui eitati monumenti' attici per convincersi, che questo marmo & 
una copia di quello stesso Satiro di Mirone in atto di ammirar le tibie. 
Questo fatto gia da me fu rilevato in una delle nostre settimanali adu- 
nanze (Bull. 1853 p. 145 seg.); oggi perö, che con special permesso di 
Sua Eminenza il sig. cardinale. Antonelli mi fu concesso non solamente di 
pubblicar i disegni della statua ineisi sulla tav. XXIII de’ nostri Monu- 
menti [Abb. 37], ma di farne eziandio cavar il gesso qui esposto e desti- 
nato a fregiar piü tardi il museo dell’ universita di Bonna, potrö sviluppar 
pitı ampiamente questo fatto, mettendo a confronto V opera stessa colle altre 
notizie, che abbiamo intorno Y’arte di Mirone. 

Nessuno anche poco versato ne’ musei di Roma potra negare che in 
paragone alla piü gran parte de’ monumenti di essi Y’apparenza generale 
del nostro Satiro sembra alquanto strana. Siamo avvezzi alla tranquillita, 
sia quella dignitosa e severa d’un Policleto, ossia quella dolce e soave d’un 
Prassitele; ed ove questa cessa, entra il pathos dell’arte di Scopa. Qui 
all’incontro tutto & movimento non patetico, ma pieno di energia. Collo 
sguardo fisso sopra un oggetto situato per terra, pieno di stupore ed 
insieme di avidita, Marsia a rapidi passi & andato avanti, quando un im- 
provviso incontro, I’ affronto di Minerva, lo costringe a fermarsi per un mo- 
mento e quasi retrocedere. Per tale ribalzo il pie destro, gia posto innanzi, 
viene sgravato, mentre tutto il peso del corpo ricade sulla gamba sinistra, 
la quale, prima ancora che la pianta del piede si sia ritirata sul suolo per 
formar un appoggio pit largo e valido, sincurva al ginocchio, per infrangere 
la violenza della scossa. Al medesimo scopo tende il movimento delle 
braccia. L’ esatta corrispondenza del rilievo e della medaglia in questo ri- 
guardo, non che la formazione delle spalle e de’ muscoli pettorali nella 
statua c’ insegnano, che il braceio destro era alzato ed alquanto proteso, 
il sinistro abbassato ed alquanto ritirato. Sembra che in tal modo I’ equi- 
librio non ancor assieurato delle gambe venga sostenuto o bilanciato almeno 
nel momento piüu diffieile. _ Giacehe di un momento solo si tratta, e tutta 
Y’ intenzione dell’ artista versa nel fissar quell’ unico momento, che richiede 


1 


37, Marsyas des Myron. Statue im- 


Marsia di Mirone, 


Lateran. (Winter, Kunstgesch. in Bildern.) 


31 Il Marsia di Mirone. 


V attivita pilı estesa di tutte le parti del corpo. Non dimentichiamo, che 
l’ originale era lavorato in bronzo, e leviamo pereiö il tronco e !’ appoggio 
aggiunto nel marmo sotto la pianta del piede: allora l’ingegno e !’ arditezza 
dell’ artista trionferanno ancora di piu: tutto il corpo bilancia sulla punta 
del piede, e ei vuol il giuoco pit raffinato de’ muscoli per mantenerlo in 
tale posizione. Ora qual’ altra statua si trova ne’ musei non solamente 
di Roma, ma di tutta Europa, che con tal ardito concetto possa mettersi a 
confronto, se non il discobolo dello stesso Mirone? Sono anzi queste due 
statue quasi compagne: nel discobolo tutto & raccolto e concentrato; il 
corpo & come l’arco teso, il disco come il dardo che sta per iscoccare. Fi- 
guriamoei ora, che, dopo laneiato il disco, il corpo faccia un salto avanti 
e poi si fermi, e ei si presentera un concetto, che col nostro Marsia avra 
una rassomiglianza veramente sorprendente. Sono questi i concetti che 
hanno meritato alle opere di Mirone I’ epiteto specifico di Zumvoa, vivida 
signa. Ma se con esso vien indicato il carattere generale di energica vita, 
non mancano altri giudizj, che distinguono le qualita particolari: „primus 
hic multiplicasse veritatem videtur, mumerosior in arte quam Polyclitus et in 
symmetria diligentior“. Queste sono le parole di Varrone presso Plinio 
(34, 58), basate probabilmente sui giudizj de’ migliori serittori greci. Di 
provar, che le qualita indicate si ritrovino nella nostra statua, sembra 
superfluo; anzi all’ aspetto di essa queste parole prendono sostanza e vita, 
prineipalmente se ei atteniamo al confronto accennato delle opere di Poli- 
cleto, che al dir di Quintiliano (XII 10, 7) „aetatem quogque graviorem di- 
citur refugisse, nihil ausus ultra leves genas“, contendandosi di fissar i tipi 
di bellezza formale dell’ eta giovanile quasi in astratto ed in posizioni 
normali. Tutto il contrario si verifica nella statua di Marsia: lYartista si 
mostra „numerosior“, scegliendo un argomento non solamente nuovo, ma 
che gli diede occasione a far ciö che Varrone chiama „multiplicare veri- 
tatem“. Da un movimento forte e straordinario vien risvegliata |’ attivita 
di molte parti, le quali, quando il corpo sta in riposo, restano nascoste. 
Per diriggere 1’ attenzione sopra un punto solo, nella coscia sinistra supe- 
riore ed in quelle parti, ove essa si attacca al ventre, viene scoperta una 
svariatissima quantita di forme, le quali forse in nessun’ altra opera si 
trovano figurate nel medesimo modo. E ben vero, che al dir di Varrone 
presso Plinio (34, 59) Pitagora contemporaneo di Mirone primus nervos et 
venas ewpressit capillumque diligentius; ma nemmeno Mirone trascuro di in- 
dicar questi dettagli nelle parti accennate, ove per l’ azione ed il movi- 
mento particolare dovevano farsi innanzi e rendersi visibili piü del solito. 
Cosi tutto vi & espresso con una verita sorprendente, e questa verita, ben 
lungi dal!’ esser quella d’ una semplice copia della natura, puö dirsi in certo 
ES procreata dall’ artista, in quando che senza l’ingegno di lui per 
l arte non esisterebbe. Ben s’intende, che in lavori di questo genere 
quelle proporzioni normali di Policleto non possono trovar luogo dapper- 
tutto: non ei vuol &uuergie, regolarita assoluta, ma ovuusrei«, proporzioni 
corrispondenti al concetto particolare, ed & sotto questo aspetto, che infatti 
Mirone si mostra in symmeltria diligentior quam Polyclitus. Alla statua del 
Marsia dunque non meno bene, che al discobolo convengono le parole, che 
Quintiliano II 13, 8 scrisse intorno a quest’ ultimo: Zexpedit autem saepe 
mutare ex ilo constituto traditoque ordine aliqua et interim decet, ut in statwis 
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atque picturis videmus variari habitus, vultus, status. Nam recti quidem corporis 
vel minima gratia est ... Flexus ille et, ut sic dixerim, motus dat actum 
quendam et affectum. ... Quid tam distortum et elaboratum, quam est ille 
discobolos Myronis? Si quis tamen, ut parum rectum, improbet opus, nonne 
ab intellectu artis abfuerit, in qua vel praecipue laudabilis est ipsa illa nv- 
vitas ac diffieultas? Quam quidem gratiam et delectationem afferunt figurae, 
quaeque ın sensibus quaeque in verbis sunt: mutant enim aligwid «a recto, 
atque hanc prae se virtutem ferunt, quod a consuetudine vulgari recesserumt. 

Se dunque i pregi dell’ arte Mironiana finora considerati nella statua 
del Marsia non riescono nuovi, ma erano gia prima visibili nel discobolo, 
il marmo lateranense all’ incontro diventa di sommo pregio per !’ intelli- 
genza di un’ altra parte del giudizio Varroniano, che si riferisce di prefe- 
renza alle teste delle opere di Mirone: Et ipse tamen corporum temus cu- 
riosus animi sensus non expressisse, c pillum quoque et pubem non emenda- 
tius fecisse, quam rudis antiquitas instituisset. Per apprezzar queste parole 
nel giusto loro valore, bisogna riflettere in primo luogo, che furono dettate 
in un’ epoca nella quale l’arte gi era arrivata al piü raffinato sviluppo. 
Riguardo ai capelli dunque 1’ espressione di rudis antiquitas non dovra 
prendersi in un senso troppo stretto; basta per giustificarla, che l’arte di 
Mirone nel trattar i capelli non segnö un progresso, ma ritenne ancor il 
carattere dell’ arte anteriore a Fidia. Arroge poi, che un copista, princi- 
palmente copiando in marmo un’ opera di bronzo, quasi senza volerlo fu 
portato a mitigar la rigidezza arcaica di tali dettagli. Ma nondimeno il 
marmo lateranense offre sempre il miglior commentario alle parole Varro- 
niane. Ci troviamo in mezzo tra il fare meramente tipico delle statue 
d’Egina e 1’ ideale dell’ arte Fidiaca. Ben si & avveduto I’ artista de’ van- 
taggi che i capelli e la barba irsuti e ruvidi offrivano per fare spiecar 
vieppiüu chiaramente il carattere satiresco di Marsia; ma al fare propria- 
mente, all’ esecuzione conviene benissimo quel „non emendatius“ di Var- 
rone. In distinzioni di tal fatta piü delle parole valgono gli occhj; e eade 
perciö in acconcio di rivolgere l’attenzione sopra una delle teste di Cen- 
tauri di stile perfetto appartenenti ‚alle metope del Partenone, quale p. e. 
e riportata in scala non troppo piccola nell’ opera di Bröndsted (Voyages 
II t. 43): bastera uno sguardo tanto per convincersi della differenza dell’ 
arte Fidiaca e della Mironiana, quanto per darei un’ idea piü preeisa del 
valore delle parole Varroniane. Se poi vogliamo conöscere, quale parte 
nell’ esecuzione sia da attribuir al copista, ci rivolgeremo agli stessi Cen- 
tauri del Partenone, trai quali si trovano alcuni di uno stile molto piü 
duro ed arcaico (p. e. Brit. Mus. VII 8, 13) [Michaelis, Parthenon Taf. III 
26; IV 31]. In essi gia da molti si & voluto riconoscere l’ influenza della 
scuola Mironiana; e tale supposizione dal confronto del marmo lateranense 
non vien rifiutata, ma anzi confermata: la copia del Marsia si avvicina 
molto di piü a queste teste di stile duro, che a quella prima di stile Fi- 
diaco, e cosi all’ incontro da esse siccome originali potremo far la cunehiu- 
sione sulla maniera con che le forme saranno state trattate nell’ originale 
del Marsia. R 

Ma tali eonfronti, quasi senza volerlo, dalla particolarita de’ capelli 
ci hanno portato sull’ altra parte del giudizio Varroniano che si riferisce 
all’ espressione delle teste in genere. Di tradurre esattamente le parole 
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animi sensus, certamente non ® facile; attenendoci intanto ai eitati con- 
fronti, diremo tanto piü francamente che, se mancavano nelle teste di Mi- 
rone, essi sono espressi nelle nobili fattezze del Centauro Fidiaco. Ma per 
non detrarre niente al merito di Mirone, addurremo. all’ incontro le parole 
di Petronio (ec. 88), secondo le quali Mirone paene hominum animas fera- 
rumque aere comprehendit. Cosi la differenza si riduce alla distinzione tra 
animi sensus ed anima. Non neghiamo che il Marsia sia ben lontano da 
quella dolcezza de’ sentimenti, quali piu. ancora che nel Centauro Fidiaco 
vengono espressi ne’ Satiri di Prassitelee Ma se quella dolcezza trovoö i 
suoi ammiratori principalmente nell’ epoca romana, un gusto piü severo 
sara non meno soddisfatto dall’ asprezza di un Mirone, tanto pi ove essa 
conviene specialmente alla natura del soggetto. La bruschezza e ruvidezza 
di Marsia, che forma non ultimo elemento nel mito della gara di questo 
Sileno eon Apolline (ed in modo analogo pure la natura de’ Centauri), ri- 
chiede quasi di necessitä, che gli amimi sensus vengano superati dall’ 
anima; e questa, la viva forza della vita animale, che predomina negli 
esseri di quest’ ordine, e espressa a maraviglia nella faccia del nostro Mar- 
sia, non ostante la rigidezza delle forme, chi risentono dell’ arcaismo non 
meno de’ capelli. 

Questi pochi cenni certamente sono ben lontani dal rilevar tutti i 
pregi del marmo lateranense: vi ci vorrebbe un’ analisi dettagliata di 
tutte le forme, che peraltro non potrebbe esser intrapresa con buon suc- 
cesso, se non in stretta relazione coll’ esame de’ fenomeni piu importanti 
dell’ arte piü antica e contemporanea di Mironee Ma anche senza una 
tale analisi spero di aver assicurato al nostro marmo un posto distinto tra 
quei monumenti, che sono di specifica importanza per la storia deli’ arte. 


Tipo statuario di atleta.*) 
(1879.) | 


Il tipo statuario di un atleta ignudo che con la destra elevata versa 
da un vasetto I’ olio nella sinistra per ungersene, ricorre in varie repliche, 
che ci fanno supporre un celebre originale. Non voglio qui tesserne ]’ elenco; 
dirö soltanto, che la pitı conoseiuta, priva della testa e del braceio destro 
si trova nel Museo di Dresda (Becker Augusteum t. 37-38; Clarac 663 
1537). Un’ altra esiste nella Glittoteca di Monaco (n. 165; Clarac 857 
2174). Ma i restauri, bench& ristretti al braccio destro ed alla mano si- 
nistra, hanno oscurato il concetto originale, dando all’ insieme un carattere 
di dolce sentimentalita, di modo che crediamo ravvisar piuttosto uno dei 
seguaci di Bacco in atto di versar il liguore da un’ enochoe in una tazza 
che un vigoroso ed energico atleta. Di pitı il marmo & venato « di Color 
ineguale; la superficie per buona fortuna non ripulita, ma sporca. Posta poi 
in una nicchia, un poco troppo in alto ed in una luce non favorevole, la 
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*) Annali dell’ Inst. di corrisp. archeologiea 1879, p. 201229. t; ? 
Monum. d. I. 1879, XL, Tav. 7. z a 0 
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statua non puö esser veduta bene e quasi soltanto dalla parte d’avanti. 
Infine le forme, considerata ciascuna per se, non fanno veder una finezza 
particolare. Cosi quest’ opera fu poco stimata ed io stesso per vari anni 
la giudieai una copia mediocre e dozzinale, poco atta a farei giudicare sul 
merito dell’ originale. Peroö, ritornando sempre di nuovo ad osservarla, non 
pote sfuggirmi, che la copia di Monaco dirimpetto a quella di Dresda puo 
vantarsi di una .testa intatta fino alla punta del naso, e che questa testa 
porta un tipo molto deeiso e di un carattere non troppo frequente ad in- 
contrarsi. Di piü nella statua di Dresda la gamba destra dal ginoechio in- 
giu e ristaurata, la sinistra rotta e risareita in pi di un punto. Il marmo 
di Monaco all’ incontro non solamente & quasi intatto anche in queste parti 
(pochi tasselli bastavano a ricomporre esattamente la rottura a traverso de’ 
malleoli), ma ei d& a vedere una divergenza nella posizione della gamba sinistra, 
per la quale si cambia il ritmo generale di tutta la figura. In somma mi 
convinsi che la statua era pit bella nella sostanza che nell’ apparenza, ma 
che per conoscerne tutta la bellezza era necessario di farla formare in gesso. 
Ed ecco che nel gesso quasi nessuno riconoseeva il marmo di Monaco, ma 
credeva di ravvisarvi piuttosto la copia di un’ opera pi originale, dalla 
quale questo potesse esser derivato. In tal modo si era acquistata una 
base nuova per poter sottomettere a sistematico esame un tipo statuario 
di atleta che certamente nell’ antichita godeva non piecola fama. Aceingen- 
domi dunque a questo lavoro, ho creduto necessario di accompagnarlo di 
incisioni eseguite con ogni cura e diligenza dall’ abile mano del sig. G. 
Krauskopf, le quali rappresentano la statua di Monaco dalla parte d’ avanti, 
di dietro e dal lato sinistro, ed inoltre la testa in una scala piü grande 
di faccia e di profilo (Mon. XI t, VII 1, 1*, 1°; tav. d’agg. ST 1, 2). [Da- 
nach Abb. 38a bis ec; Abb. 39 nach Brunn-Bruckmann, Denkmäler Taf. 135.] 

Il concetto della statua di Monaco & chiaro, semplice, e quasi si di- 
rebbe insignificante; giacche qual interesse particolare puö offrir una figura 
di giovane atleta, che non fa altro se non versar una goccia d’ olio nella 
mano, per ungersene? Ma tutto sta nel modo col quale I’ arte sa sviluppar 
un tal concetto, facendolo dominar in tutta la figura e subordinando all’ 
unita dell’ idea ogni forma particolare. L’azione del versare richiede pre- 
cisione, onde nessuna goccia si perda. Ora tanto le parti conservate della 
“spalla destra quanto il eonfronto di alcune pietre ineise*) c’ insegnano, che 
il braceio destro ora perduto dovea esser elevato, piegato al gomito e poi 
ravvicinato alla testa, in modo che la mano destra tenesse il balsamario 
verticalmente sopra la sinistra semiaperta, mentre questa stessa si trovava 
verticalmente sopra la pianta del piede sinistro. Cosi abbiamo una linea verti- 
cale, intorno alla quale quasi s’ aggira tutta la composizione e si mette in 
un perfetto equilibrio. Il pie sinistro posa fermamente sul suolo e sembra 
voler attaccarvisi colle dita; il corpo ricade alquanto indietro sulla coseia, 
ma, onde questa non riceva un urto, il ginocchio & leggermente incurvato, 
di modo che alla fermezza vada riunita 1’ elasticita. Il braccio inferiore & 


*) Winckelmann, Deseript. de Stosch V 24; Brunn, Gesch. d. gr. Künstl. 
II p. 563; [Furtwängler, Antike Gemmen I Taf 50, 9] cf. Story-Maskelyne, 
the Marlborough gems 1870 p. 103. S’ intende che un’ opera statuaria non potea 
esser riprodotta in una gemma se non con aleune modificazioni. 
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“appoggiato fermamente al fianco e la mano & contratta, per formarne un 
recipiente naturale all’ olio. Mentre poi la parte superiore del corpo retro- 
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38. Oleingießer. Marmorstatue d. Münchener Glyptothek. (Zeichnung von Krauskopf, Mon. d. Inst.) 


cede e si piega alquanto verso il fianco sinistro, a questo lato, ove tutto 
sembra raccolto e quasi contratto, per I’ elevazione del braceio destro si op- 
pone una corrispondente tensione del lato destro, alla fermezza della gamba 
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a il movimento piü sciolto della destra. Tutti questi contrapposti final- 
i we 2 : 5 

nte trovano il loro scıioglimento armonioso nella grazıiosa inelinazione della 
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38. Öleingießer. Marmorstatue d. Münchener 39. Kopf des Münchener Öleingießers. 
Glyptothek. (Zeichnung von Krauskopf, (Brunn-Bruckmann, Denkm.) 
Mon. d Inst.) 
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testa, la cui attenzionee propio rivolta all’ atto del versare, per regolarlo 
con esattezza veramente matematica. 
Con quest’ analisi gia ei siamo aperta la strada per rispondere alla 
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questione sul posto che abbiamo da assegnar ad un tale concetto nella storia 
dell’ arte. _Dovremo forse ricordarei de’ tipi di Policleto, di un diadumeno 
o di un doriforo? Certamente queste opere sono modelli di bellezza assoluta 
riguardo- alle proporzioni, al ritmo della ponderazione, all’ armonia di tutte le 
parti; possono dirsi veramente figure normal. Ma appunto questo carattere 
normale le fa comparire meno spiritose. L’artista non sembra aver scelto il suo 
concetto per rappresentar prima di tutto una viva azione, ma.pare aver dato alle 
sue figure quel poco di azione, che bastava per far risalir aglı occhi quella stessa 
normalitä. Expedit autem saepe mutare ex illo constituto traditoque ordine aliqua 
et interim decet, ut in statwis atque picturis videmus variari habitus, vultus, sta- 
tus. Nam recti quidem corporis vel minima gratia-est.... Flexus ille et, ut sic 
dixerim, motus dat actum quendam et affectum ..:. Quid tam distortum et elabo- 
ratum, quam est ille discobolos Myronis? Si quis tamen, ut parum rectum, impro- 
bet opus: nonne ab intellectu artis abfuerit, in qua vel praecipue laudabilis est ipsa 
illa novitas ac difficultas? Cosi Quintiliano (II 13,8). Non chiameremo l’atleta 
di Monaco un opus distortum. Ma quel forte eontrapposto tra il lato destro e si- 
nistro, che abbiamo rilevato di sopra, non potrebbe esser giudicato parum rectum 
da chi crede dover attenersi alle leggi di una simmetria strettamente materiale? 
Quel flexus et motus poi, nessuno lo negherä, si osserva appunto nella statua 
di Monaco, specialmente in quell’ accento o direi öctus, col quale tutto il peso 
del corpo non riposa tranquillamente uno crure, come nelle opere di Policleto, 
ma cade, e gettato sulla gamba sinistra. Cercando un confronto per un tal 
concetto, l’ animo mio si rivolge ad un’ opera che piu di vent’ anni fa fu riven- 
dicata da me all’arte di Mirone, vale a dire la statua lateranense di Marsia, 
attribuzione che, prima combattuta da alcuni, ora sembra generalmente accet- 
tata [oben S. 311]. L’azione vi e piü commossa, piü veemente e subitanea; 
ma anche qui tutto il peso del corpo ricade sulla coscia sinistra; anche qui 
quest’urto si rompe per l’elastieitä del ginocchio piegato; anche qui ritroviamo 
il contrapposto dell’una gamba aggravata e dell’altra sgravata e messa in- 
nanzi, del braccio destro elevato e del sinistro abbassato e ritirato.. Non meno 
ancora dalla parte di dietro si rileva una rara corrispondenza nell’ inclinazione 
della testa ed in tutta la formazione della cervice. Finalmente anche nel 
Marsia tutta l’azione e concentrata in un momento, sopra un punto solo, tutto 
si riferisce e subordina ad una sola idea, ad un solo concetto fondamentale. 

Certamente non possiamo aspettar d’incontrar i medesimi rapporti di 
parentela nella testa di un Satiro barbato ed in quella d’un giovane atleta. 
Ma cercando de’ confronti nemmeno qui potremo riandare sui tipi quadrati 
et architettonici dell’ arte di Policleto. Non troviaıno.nell’ atleta di Monaco 
quel profilo che riunisce la fronte ed il naso in una.linea quasi diritta, 
colla quale il mento forma un deciso angolo; la fronte ed il mento sem- 
brano far parte di una linea leggermente incurvata, innanzi alla quale 
sporge il contorno del naso. Non vi abbiamo quei piani larghi della fronte 
e delle guance, ma forme piü tondeggianti, che spinte come da una erescenza 
interna spuntano fuori con naturale freschezza ed energia; e cosi anche la 
forma del cranio & alta e tonda, piuttosto del genere brachycefalo che do- 
lichocefalo. In somma il tipo & decisamente attico e, per dirlo brevemente, 
mironiano. Giova qui ripetere le parole colle quali il Weleker (A. D.Ip. 419) 
gia descrisse la testa del discobolo Massimi: „il volto & uno di quei belli, 
accorti e fini attici, che di un tipo affine ]’ uno all’ altro non ei stanchiamo 


Tipo statuario di atleta. 319 


di veder ripetuti tante volte nel fregio del Partenone; l’espressione sembra 
additare la severa disciplina di molti palestriti dirimpetto ad una gioventu 
piu effeminata: tanta & I’ innocenza giovanile che risplende da questo volto“. 
Queste parole, non potrebbero esser dettate in faccia all’ atleta di Monaco? 
Non vı e rappresentato tanto una certa e determinata individualitä, quanto il 
tipo puro e schietto della gioventü palestrica, Sia pur vero ciö che dice Plinio 
(34, 57), che eio® Mirone videlur .... corporum tenus curiosus animi sensus 
non expressisse; qui non era il luogo di esprimere una particolare facolta o 
forza dell’ ingegno, oppure una qualsiasi emozione, che anzi sarebbe stata in 
contraddizione con tutto il soggetto raffigurato. Ad un artista che al dir di 
Petronio (88) ‚paene hominum animas ferarumque aere comprehenderat, bastava 
quell’ espressione di vita, di freschezza, che era il risultato di quell’ educazione 
ginnastica, il cui scopo puoö riassumersi nelle parole: mens sana in corpore sano. 

Per sostener dunque che l’atleta di Monaco sia un’ invenzione dell’ in- 
gegno di Mirone, ci manca una testimonianza materiale dell’ antichita; ma 
mi pare che non ne abbiamo bisogno, ove l’opera stessa parla un linguaggio 
cosi chiaro e preciso. Tutto ciö che sappiamo intorno l’arte di Mirone, .si 
verifica nel carattere particolare di questa statua, mentre all’ opposto quel 
carattere medesimo puö contribuir non poco a farci far un’ idea piü viva 
e concreta dell’ indole cosi speeifica di Mirone stesso. 

Un fatto nuovamente acquistato dalla scienza quasi mai resta isolato, 


ma suol portare delle conseguenze per altri problemi e quistioni non ancora 


sciolte. E cosi mi sia permesso di dirigere qui 1’ attenzione sopra un altro 
celebre tipo di atleta che non ha ancor trovato il suo posto fisso nella storia 
dell’ arte. Parlo di quel discobolo che, conosciuto specialmente per la replica 
posta accanto al discobolo di Mirone nella Sala della biga al Vaticano [Brunn- 
Bruckmann, Dkm., Taf. 131], per lungo tempo fu creduto un’ invenzione del- 
P’Argivo Naueide. Intanto gia & stato dimostrato con sode ragioni dal Kekule 
(A. Z. 1866 p. 16V), che lo stile di quest’ opera non ha nessuna relazione col 
earattere artistico particolare delle scuole peleponnesiache, ma porta piuttosto 
tutti i contrasegni di un’opera attica. Meno applauso ha trovato l’opinione del 
medesimo dotto, che cioe in questa statua ci sia conservato il tipo di una celebre 
opera di Alcamene menzionata da Plinio (34, 72): fecit et aereum pentathlum, 
qui vocat..r enerinomenos. Ora rivolgendo lo sguardo sull’ atleta di Monaco, mi 
pare che si faceia sentir un’ affinit& intrinseca tra questa ed il tipo del disco- 
bolo vaticano (che per distinguerlo brevemente dal noto discobolo incurvato 
chiamerö il discobolo ritto). Quest’ affinita si manifesta prima di tutto nel 
concetto, che anche qui, in apparenza molto semplice, pur nondimeno & stato 
sviluppato con rara finezza. Il discobolo prende posto pel tiro: ma quest’ azione 
meramente preparativa sembra ridotta quasi a matematica formola. Mentre 
il disco riposa ancora nella sinistra, l’occhio segue il movimento delle dita 
della mano destra, che propriamente „additano“ la mira, alla quale il tiro 
dovra esser diretto, caleolandone esattamente la direzione e la distanza. Ma 
come il disco non restera nella sinistra, cosi anche la gamba sinistra, che 
sostiene ancora il peso del corpo, ne sara esonerata, quando il pie destro, le 
cui dita stanno per mettersi d’accordo col cenno della mano, avräa trovato la 
giusta sua posizione,; la posizione cioe che raccolga e metta in equilibrio 
tutta la forza del corpo nel momento decisivo, quando il disco, scagliato 
dalla destra, tirera con se per uno o due passi anche il corpo intiero. Cosi 
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nasce una eomposizione dominata da una lines, o piuttosto da un piano, 
che, veduto dal punto preso per mira, passa verticalmente per lo sguardo 
degli oechi, per le dita della mano e del pie destro e per il calcagno si- 
nistro, ed in tal modo ci offre quasi la garanzia che il disco non potra 
useire dalla direzione fissata e raggiungerä con preeisione il suo scopo. Ab- 
biamo dunque nel discobolo ritto come nell’ atleta di Monaco la medesima 
unitä del concetto fondamentale, nel quale tutto e ponderato esattamente 
secondo le leggi meccaniche del corpo e subordinato ad un’idea sola. I 
posare non rigido, ma elastico sulla gamba sinistra leggermente incurvata 
al ginocchio, l’azione quasi legata del braccio sinistro, il movimento sc1olto 
della gamba e della mano destra, I’ inclinazione della testa e la formazione 
della cervice ravvicinano ]’ una figura all’ altra, ed io almeno non saprei 
addurre un’ altra opera che riguardo al carattere, al sentir artistico abbia 
con esse una parentela piü stretta di quella che passa tra l’una e l’altra, 
se non che debbono aver parte a questa parentela anche le altre due opere 
mironiane, il Marsia eioe ed il discobolo incurvato. 

Uno dei progressi piü importanti nella „ritmica“ dell’arte statuaria 
greca vien segnato dall’ introduzione del cosidetto chiasmo (yıaouög), vale 
a dire di quel sistema che fa „incrociarsi“ o corrispondersi il movimento 
della gamba destra con quello del braccio sinistro e viceversa: progresso 
che secondo ogni probabilita si deve a Pitagora di Reggio, contemporaneo 
di Mirone. Ora se domandiamo, se o quale influenza questo sistema abbia 
avuto sull’ arte di Mirone, troviamo che nella figura del Marsia la gamba 
sinistra ed il braccio sinistro sono ritirati, incurvati o abbassati, la gamba 
ed il braccio destra distesi innanzi ed in alto, che tutto il peso ricade sulla 
parte sinistra del corpo, mentre la parte destra ne @ esonerata. Nella statua 
dell’ atleta di Monaco tutta la parte sinistra sembra quasi legata, la destra 
distesa e sciolta; e cosi anche nel discobolo l’una parte si oppone all’ altra 
in un senso analogo. In tutte e tre le figure dunque regna un sistema di 
ponderazione che non incrocia il movimento delle gambe e delle braceia, 
ma che contrabilancia il peso della materia colla forza dell’ azione, che con- 
trappone all’ una parte passiva del corpo l’altra attiva ed energiea. Ed & 
propriamente questo sistema che, sebbene pieno di vita ed energia, dirim- 
petto ad una ritmica pi avanzata, sembrava conservar, almeno pel gusto 
dei Romani, un qualche resto d’arcaica severita ed asprezza. Pitt complicato 
ci si presenta questo sistema in quel distortum opus, come chiama Quintiliano 
il discobolo incurvato. Ma se ci ricordiamo di quel piano ideale che do- 
mina nella figura del discobolo ritto ora ci accorgeremo facilmente che esso 
e mantenuto strettamente nella figura del discobolo ineurvato: il peso del 
corpo e passato dalla gamba sinistra sulla destra, il disco dalla mano si- 
nistra alla destra, ma il pollice strascinante del pie sinistro, il pie destro 
e la mano col disco restano propriamente nello stesso piano verticale ideato 
dal calcolo del diseobolo ritto, piano nel quale ora il disco agisce come il 
pendolo di un orologio. Ma per tenergli libera la via del movimento, tutto 
il corpo deve cedere dalla parte sinistra del piano stesso e quasi vi pende, 
di modo che quel contrapposto della materia colla forza attrice qui & svi- 
luppato fino al punto pit alto possibile. Il sistema di ponderazione dunque 
resta anche qui il medesimo e si distingue da quello delle altre opere mi- 
roniane non in sostanza, ma solamente nel modo d’applicazione; e se e stato 
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rilevato gia da altri, che riguardo al concetto il discobolo incurvato forma 
quasi la continuazione del ritto, che ciod l’azione preparata nell’ uno sia 
arrivata nell’altro al suo vertice (&xwj), ora potremo sostenere che questa 
relazione non si ristringe all’ azione materiale, ma si estende eziandio all’ 
idea ed al modo con cui Yartista le ha dato artistiche forme in ambedue 
le opere. E qui gioverä tener eonto anche di certe minuzie, che, in appa- 
renza di poca entita, delle volte guadagnano un valor deeisivo: voglio parlar 
della formazione delle dita del piede. Quelle del pie sinistro nella statua 
del discobolo ritto sono stese ed allargate, per dar un largo appoggio al 
peso del corpo; quelle del pie destro all’ incontro sono alquanto contratte, 
come per tastar il suolo e cercar il giusto punto d’ appoggio. Nel discobolo 
incurvato, nel quale tutto il peso del corpo & passato dalla gamba sinistra 
sulla destra, queste stesse dita sembrano afferrar il suolo quasi a guisa di 
artigli, mentre quelle del pie sinistro, sgravate da ogni azione vengono 
straseinate sul suolo.. Se dunque la formazione delle dita nell’ una statua 
presuppone quella dell’altra, diffieilmente supporremo che due artisti differenti 
abbiano guardato e studiato la natura con occhio identico, ma piuttosto 
che una tal corrispondenza abbia avuto origine nella mente d’ un artista 
solo. E quest’ osservazione crescera d’ importanza, se vediamo che anche 
nell’ atleta di Monaco le dita de’ piedi sono espresse forse con minor raffina- 
tezza nell’ esecuzione, ma che pur in esso il fermo insistere sull’ uno, il libero 


_ movimento dell’altro piede & almeno accennato nella formazione delle dita. 


Nondimeno eredo non andar lontano dal vero supponendo che non pochi 
esiteranno di riconoscere anche il tipo del discobolo ritto come mironiano. 
Tutt’ al piü forse concederanno che nell’ invenzione si faccia veder bensi 
una certa influenza della scuola, ma non la vivida energia di quel maestro 
stesso. Ma stiamo attenti! Ci siamo formati un’ idea dell’ arte di Mirone 
coll’ aiuto del discobolo incurvato, del Marsia, del Lada. Ma non vi & ra- 
gione che ei costringa di supporre che Mirone in tutte le sue opere abbia 
voluto rappresentare delle azioni cosi forzate. Per non parlar delle statue 
di divinita, la stessa sua celebre vacca non puö essere stata figurata in un 
movimento .cosi veemente come p. e. il magnifico frammento d’ un toro nel 
Museo Capitolino, ma il carattere di sorprendente naturalezza dev’ esservi 
stato sviluppato in un concetto piuttosto pacifico e tranquillo. Dovremo 
dunque avvezzareci a riconoscere il carattere specifico dell’arte miro- 
niana non eselusivamente nella rappresentanza d’un’azione su- 
bitanea e commossa, ma nella scelta di un momento che ei da a 
vedere tutte le forze vitali concentrate sopra un punto solo, in 
modo che ogni parte dell’organismo sia subordinato a quel mo- 
mento stesso. Un tal carattere si ritrova tanto nel Marsia e nel discobolo 
incurvato, quanto non meno nell’ invenzione del tipo dell’ altro discobolo- che 
cerca la mira, e dell’ atleta che fa gocciolare 1’ olio nella mano semiaperta. 
Dieo l’invenzione del tipo; giacche resta un’ altra questione, se cioe ne’ mar- 
mi giunti a noi il concetto originale ci sia conservato in tutta la sua ge- 
nuina sinceritä, 0 forse piü o meno modificato ed alterato per la mano 
d’opera di copisti non troppo coscienziosi. =: 

L’ archeologia & una scienza ancor giovane: conta poco piu di un secolo. 
Dobbiamo dir di pi che di quei materiali che ora ci servono per ricostruir 
la storia dell’ arte, la parte pit importante & venuta alla luce successiva- 
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mente nel corso di questo secolo. Soltanto coll’ aiuto di queste nuove 
scoperte abbiamo potuto cominciar a determinare il carattere individuale 
de’ maestri pi eminenti e delle loro scuole. Ciö non ostante non di rado 
siamo costretti di servirei non di opere originali, ma di copie qualsiansi, 
per decidere de’ problemi importantissimi. Ne’ primordi di questi studi potea 
bastar di elassificar generalmente un’ opera come spettante alla scuola d’ un 
Mirone, d’un Fidia o Prassitele. Ma come la filologia odierna non deve piü 
contentarsi di pubblicar p. e. una commedia di Plauto nelle forme linguistiche 
o ortografiche dell’ evo di Augusto, ma deve affaticarsi per restituirvi la 
purezza dell’ antico linguaggio latino, cosi anche nell’ archeologia, per preci- 
sare il carattere particolare d’ un Mirone o Prassitele, non puö pitı bastare 
una replica qualsiasi di scalpello romano, ma dobbiamo proporei la questione, 
se i diversi „codici“ o repliche non permettono di ricostruirci almeno nell’ 
idea l’archetypon ossia originale. Tali studi comparativi appena hanno co- 
minciato; ma il problema stesso ogni giorno diventa piü urgente. ÖOra, 
lasciando per adesso da parte il discobolo ritto, I’ atleta di Monaco non 
solamente ci offre l’oecasione, ma anzi c’impone il dovere, di sollevar la 
questione, se l’ artista di questa replica si sia attenuto strettamente all’ 
originale, o se l’abbia modificato sotto ’uno o Yaltro aspetto. Imperocche 
gia in prineipio di quest’ articolo fu accennato, come nella replica di Dresda, 
sebbene derivata certamente dal medesimo archetipo, s’ incontrano delle 
differenze non leggiere e superficiali, ma veramente essenziali. Quale delle 
due repliche dunque ei da lidea la piü giusta ed esatta dell’ originale? Per 
poterne giudicare ho fatto ineidere la statua di Dresda di fronte a quella 
di Monaco, tanto dalla parte d’ avanti che di dietro, coll’ intenzione di ri- 
levar nel disegno con particolar cura eiö che distingue l’ una dall’ altra 
(Mon. tav. VII 2; tav. d’agg. ST 3) [danach Abb. 40]. 

La statua di'Dresda nella parte inferiore & mal conservata: tutta la 
gamba destra dal disopra del ginocchio insieme al tronco & ristaurata, e 
ristaurata € pure la parte anteriore del pie sinistro ed una parte del cal- 
cagno. Resta pero la parte media, cio& il malleolo aderente al tronco antico, 
che vi era rotto a traverso; e vi si riconoscono ancora le tracce delle co- 
regge de’ sandali, coi quali il piede era vestito: attributo che sembra poco 
conveniente ad un atleta nell’ atto dell’ ungersi, e che percid diffieilmente 
si trovava nell’ originale. Ora puö essere, che la rottura sopra al malleolo 
non sia stata ricongiunta con tutta la dovuta esattezza; sempre pero si 
vede che il calecagno era un poco alzato e che il piede non posava sopra 
tutta la pianta, ma soltanto sopra la polpa. Pare dunque che |’ artista 
abbia voluto sgravar la gamba sinistra dal peso, secondo lui troppo forte, 
del corpo, trasferendone una parte sulla gamba destra. Ma mentre cosl 
sperava di dar all’insieme l’aspetto di maggior leggerezza ed eleganza, 
abbandono piuttosto tutto il concetto fondamentale, quella fermezza e soli- 
dita della posizione richiesta dall’ atto del versare, e sciolse quell’ armonia, 
'quell’ unita dell’insieme, che forma il prineipale merito della statua di Monaco. 

Ma si dira forse che la statua di Dresda, sebbene inferiore nel con- 
cetto, superi quella di Monaco nell’ esecuzione. E una figura robusta, di 
proporzioni larghe; i muscoli vegeti e freschi sono fortemente sviluppati, 
e con particolar cura & riprodotta la mollezza della pelle e delle parti sotto- 
poste grasse. E insomma la morbidezza, la sugositä delle carni, che ha 
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... fama a questa statua. Ne questo merito si restringe all’ aspetto 
el. lato anteriore: se In esso predominano ancora le masse, nella parte 
posteriore le forme sono ancor piü sud- 
divise, di modo che ogni muscolo com- 
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parisce sulla superficie distinto o quasi isolato dall’ altro. Cosi questa statua 
fu considerata come uno de’ modelli piü insigni d’un corpo di vigoroso at- 
leta. Dirimpetto a questo carattere il corpo dell’ atleta di Monaco deve 
dirsi asciutto. Non .e la morbidezza o pienezza delle carni, nella quale 
Y artista cerca il suo vanto; non cerca quell’illusione che nasce da un’ imita- 


zione della natura nel suo aspetto esteriore; non imtende di dar vaghezza ad 
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ogni forma particolare. Si contenta piuttosto di accennare una quantita di 
dettagli, subordinandoli all’ unita del concetto e servendosene soltanto per 
render pilı chiara I’ idea di tutta l’ azione. Ma ogni forma vi & eircoseritta 
esattamente, tutto si trova al suo posto giusto. Nonostante questa modestia 
il carattere di giovanile freschezza e vigorosita non vi manca per niente; 
se non che non consiste nell’ ubertositä delle forme: potremmo paragonar 
piuttosto quest’ atleta ad un cavallo corsiere, che, educato per la corsa, me- 
diante un sistema particolare di nutrimento e per altri mezzi e spogliato 
di ogni grasso inutile, anzi nocivo alla veloeita de’ movimenti. Vi abbiamo 
dunque una carne non tenera e molle, ma sana, soda ed elastica, un corpo 
coltivato e quasi raffinito ed indurito, per poter soddisfare ai bisogni e 
resistere alle fatiche della palestra. Riassumendo dunque ciö che abbiamo 
rilevato dall’ esame delle due statue, diremo che nella statua di Monaco 
domina il prineipio dell’ idealismo, che sottomette ogni parte all’ unita dell’ 
idea, in quella di Dresda un principio realistico, che cura meno il connesso 
interno che l’ apparenza esterna delle forme. 

Ora nessuno vorra pretendere, che la statua di Monaco sia derivata 
da un originale di stile realistico e tradotta in uno stile ideale, mentre 
sappiamo che in tutto lo sviluppo dell’ arte greca ]’idealismo precede il 
realismo. Se dunque |’ originale dev’ esser stato un’ opera di stile ideale, 
le due copie possono servirci come due tipi ben adattati per farei conoscere 
due modi o metodi differenti, usati nella riproduzione di originali greci al- 
Y’epoca buona dell’ arte greco-romana, alla quale le due repliche possono 
assegnarsi con sufficiente certezza. La statua di Monaco e una semplice 
trascrizione dell’ originale, nella quale il copista non ha völuto aggiungere 
niente del suo, anzı si contenta di riprodurre alla meglio 1’ insieme del- 
l’ originale. Cosi ha conservato quel resto di asprezza energica del concetto 
e delle forme al quale accenna Cicerone (Brut. 18, 70), se giudica delle 
opere di Mirone: iam tamen quae non dubites pulchra dicere, chiamandole 
nondimeno nondum satis ad veritatem adducta. Arroge che 1’ originale era 
in bronzo, e se !’ arte del bronzo in conformita colla natura di questo ma- 
teriale ama di circoserivere con preeisione le forme piuttosto che svilupparle 
ampiamente ed ubertosamente, si conosce bene che il copista avea in mira 
di‘ conservare il carattere dell’ originale anche sotto quest’ aspetto, se non 
che, ben conscio delle sue forze, si & limitato alle forme generali, rinunci- 
ando al pensiero di voler rivaleggiare colla finezza dell’ originale in ogni 
piu piccola cosa. 

La statua di Dresda non & una trascrizione, ma una traduzione dell’ 
originale: traduzione in primo luogo dal bronzo nello stile del marmo. al 
quale ben conviene la morbidezza, pienezza ed ubertositä delle carni; a 
zione poi dallo stile ideale nello stile realistico. Se Cicerone, bench& al- 
quanto purista, trova le opere di Mirone nondum satis ad veritatem adducta, 
ben si comprende, come un artista che voleva soddisfare al gusto de’ Romani, 
era costretto di cercar quella veritä materiale, che, introdotta nell’ arte 
greca soltanto sin da’ tempi di Prassitele e di Lisippo, era piu conforme 
a tutto il carattere romano, quale si manifesta non meno nella poesia che 
nell’ arte. Ove p. e. ei & dato di poter confrontar gli originali di versi 
greci colla traduzione di poeti latini, incontreremo quasi dappertutto presso 
quest’ ultimi una tendenza di acerescere varietä alla semplicitä, forza alla 
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doleezza, movimento alla tranquillitä, di allargar la brevita, di abbreviar la 
larghezza, una tendenza, in somma, di vincere ]’ originale per un soprappit 
e di soprapporre quasi al carattere schietto e naturale un colore sia pi 
patetico sia pi sentimentale. Cosi il concetto originale dell’atleta, quale 
ci si presenta nella statua di Monaco, per I’ oechio de’ Romani non sarı 
ancora stato esente da una certa severita; il movimento di tutte le membra 
concentrate sopra un’ azione strettamente ceircoscritta sembrava, per cosi 
dire, legato; e cosi pare che |’ artista della statua di Dresda abbia creduto 
di dover restituire una maggior libertä al movimento, modificando la posi- 
zione delle gambe nel modo sopra accennato. Dall’ altra parte sara stato 
d’ opinione che le forme asciutte del corpo non siano troppo atte a sostener 
le fatiche materiali, e ‘cosi fu portato ad accrescere le masse e dare ad 
ogni forma maggior volume e sostanza. Per dirlo dunque con poche pa- 
role: nella statua di Monaco ci si presenta un atleta istruito nella palestra 
greca, che sa vincere non per la forza materiale, per la robustezza ed il 
peso del suo corpo, ma per il modo con cui sa usare delle sue forze, per 
la destrezza, l’ agilita e l’ elastieitä delle sue membra; nella statua di Dresda, 
non ostante il merito dello scalpello, trasparisce qualche cosa del carattere 
e del sentire di un popolo che, tutto intento alla gloria del valor militare, 
sostituiva alla nobile palestra ed allo stadio de’ Greci le scuole de’ gladia- 
tori, I’ anfiteatro ed il eirco. 

Ne consegue che, ove avremo da fare con repliche di originali greci 
eseguiti nell’ epoca romana, dovremo sempre tenerei presente la differenza 
tra semplici copie e riproduzioni pi o meno accomodate al sentire artistico 
di un’ epoca posteriore. ÖOnde, se ho chiamato il tipo del discobolo ritto 
un’ invenzione mironiana, non ho voluto pregiudicare all’ altra questione, se 
cioe la statua della Sala della biga sia da considerare come una copia ossia 
come una riproduzione pitü 0 meno libera. Concedo che essa nel genere dell’ 
esecuzione corrisponde poco alla statua di Dresda; ma ciö non impedisce 
che il carattere dell’ originale non abbia subito delle modificazioni essenziali 
in un senso differente, che p. e. l’ artista non possa essersi studiato di ren- 
der I’ esecuzione delle forme piü delicata, raffinata od elegante. Ma per 
entrare in un tal esame per ora mi mancano i mezzi. 

Intanto i risultati finora ottenuti mi sembrano suffieientemente assi- 
curati per poter trarne profitto riguardo ad un’altra questione, che ora 
nelle discussioni archeologiche occupa certamente non l’ultimo posto. Gli 
studi sull’ arte di Policleto sin dal tempo che furono nuovamente promossi 
dai lavori del Friederichs, sogliono prender per base il tipo del doriforo. 
Ancora nell’ultimo lavorö di Michaelis sopra tre statue policletee (Ann. 1878 
p. 5 segg.) tutto si riferisce al doriforo come solo canone o norma. Ma collo 
stesso o forse con maggior diritto potremo sostituirvi il tipo del diadumeno, 
anzi mi pare, che dell’ arte di Polieleto non si possa portare un giudizio 
ben fondato, se non prima sara sciolta una questione preliminare che spetta 
alle diverse repliche del diadumeno. Abbiamo cioe del diadumeno, per far 
uso della terminologia filologiea, due recensioni diverse, delle quali I’ una 
vien rappresentata per la statua gia Farnese, |’ altra per varie altre repliche, 
tra le quali primeggia quella trovata a Vaison e passata, come la prima, 
al Museo britannieco. Ora quale delle due & una copia genuina dell’ origi- 
nale, quale una riproduzione, per cosi dire, interpolata? Non & mia inten- 
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zione di esaurir qui tutta la questione ma soltanto di considerarla sotto 
quell aspetto che era decisivo pel confronto delle statue di Monaco e di 
Dresda. Al parer di Michaelis (p. 20): „bene a ragione Helbig ha riconosciuto 
nella statua farnesiana una variazione pitı recente del tipo policleteo“; aggiunge 
di pit (p. 21), che „il lavoro della statua farnesiana & assai trascurato e 
superficiale, mancandovi quasi tutta quella riechezza di dettagli caratteristiei 
e bene intesi, che distingue le altre due statue“ (eioe il doriforo ed il dia- 
dumeno di Vaison). Posso conceder bensi, che Y esecuzione della statua 
farnesiana non sia troppo fina e raffinata; ma il confronto delle statue di 
Monaco e di Dresda mi porta a conchiusioni del tutto opposte. Quella 
mancanza di dettagli nella statua farnesiana corrisponde pienamente all’ 
ingenua semplieitä delle forme nell’ atleta di Monaco; quella riechezza di 
dettagli nella statua di Vaison trova la sua perfetta analogia nella robu- 
stezza delle forme realistiche nell’ atleta di Dresda. E quest’ asserzione si 
confermerh vieppil, ove non ci contentiamo di guardar queste statue dalla 
parte d’ avanti, ma teniamo conto anche della schiena, che, sottratta per lo 
pi all’ occhio dello 'spettatore, dovea invitare un copista che si atteneva 
meno strettamente al suo originale, a farvi trasparir nell’ esecuzione la 
propria sua individualita. I relativi rapporti tra queste quattro statue dun- 
que possono esprimersi in una formola strettamente matematica: 
Monaco: Dresda = Farnese: Vaison, 

onde eonsegue che il diadumeno farnesiano deve considerarsi come una co- 
pia, quello di Vaison come una riproduzione dell’ originale di Polieleto, 
interpolata nel senso dell’ arte romana o, dirö di pit, „contaminata“, giacche 
l artista, non eontento di modificar leggermente la posizione delle gambe, 
ha accomodato il corpo d’ un diadumeno sulle gambe d’ un doriforo. 

Ma che cosa faremo allora del doriforo, che in tutte le repliche porta 
un carattere identico, corrispondente a quello del diadumeno di Vaison? A 
questa domanda propostami piu di una volta dagli amici, ancor un anno 
fa risposi che per ora ci mancasse la recensione genuina del doriforo, che 
pero non fosse da disperare di ritroyvarla sia nascosta e trascurata in qualche 
museo, ossia per qualche scoperta novella. Questo voto gia adesso & adem- 
pito almeno in parte. Voglio parlar di quel bassorilievo di Argos pubblicato 
ne’ Mitteil. d. athen. Inst. III t. 13 [Brunn-Bruckmann, Denkmäler Taf. 279°], 
che rappresentando un giovane con asta accanto al suo cavallo, nella figura 
umana imito senza dubbio il concetto del doriforo. Il lavoro & decorativo, 
ed all’ artista dovea esser permesso di accomodare il concetto statuario alle 
leggi del rilievo; ma guardando tutto ]’ insieme di questa figura dovremo 
confessare che nella sveltezza delle forme, nella ponderazione del corpo, nell’ 
euritmia e scioltezza delle membra, regna uno spirito veramente greco, degno 
della miglior epoca dell’ arte. Dirimpetto a questo rilievo le repliche sta- 
tuarie del doriforo, nonostante la ricchezza de’ dettagli e la finitezza dell’ 
apparenza esterna, diventano pesanti e grossolane: al sentire ideale de’ Greei 
vi e sostituito il carattere piü massiecio de’ Romani. Ecco dunque nel ri- 
lievo di Argos il tipo, che nella nostra fantasia abbiamo a ritradurre in un’ 
opera statuaria per guadagnare un’ idea del vero doriforo di Policleto, tipo 
che nel suo carattere veramente greco corrispondera tanto al diadumeno 


gia Farnese, quanto (prescindendo dalla differenza della scuola) all’ atleta 
mironiano di Monaco. 
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5’ intende che non voglio parlare se non del concetto e del carattere 
generale dell’ originale di Policleto, mentre nell’ esecuzione certe forme, certe 
proporzıonı possono esser cambiate o modificatee E come nel rilievo di 
Argos, cosi nelle statue del diadumeno Farnese e dell’ atleta di Monaco, 
benche nell’ insieme copie degli originali pitı fedeli di tutte le altre repliche, 
dobbiamo star ben attenti di non voler attaccar troppa importanza ad ogni 
qualsiasi particolariti. Anch’ esse sono copie eseguite dalle mani di artisti, 
che forse non rinunciavano del tutto alla propria loro individualita, o forse 
senza volerlo stavano anch’ essi fino ad un certo punto sotto 1’ influenza 
de’loro tempi. Puö essere che, conservando nel resto eonscienziosamente 
il carattere del bronzo, credettero opportuno di allontanarsene nella forma- 
zione de’ capelli: per non parlar di Mirone, che vien detto capillum quoque 
et pubem non emendatius fecisse quam rudis antiquitas institwisset (Plin. 35, 
57), anche nelle opere di Policleto il sistema minuto e quasi lineare della 
cesellatura potea sembrare troppo in contraddizione colla natura del marmo 
per esser riprodotto in questo materiale in tutta la sua severa rigiditä. L’ 
uno (Monaco) forse si era internato pitı nel sentir dell’ artista originale, }’ altro 
(Farnese) forse si content di riprodurre I’ originale piuttosto meccanica- 
mente. Cosi la testa del diadumeno probabilmente ei d& un’ idea imper- 
fetta, non sufficiente, dell’ originale, ma nondimeno pi giusta della testa 
di Cassel pubblicata dal Conze [Br.-Br. 340], che piü fina nell’ eseeuzione 
altera il carattere fondamentale coll’ introdurre nel sistema delle forme 
peloponnesiache un sentire piü o meno attico. N& voglio negare dall’ al- 
tra parte che l’artista della statua di Monaco, ingegnandosi di metter 
l’ espressione della testa in pieno accordo colla perfezione del corpo, abbia 
potuto allontanarsi alquanto dal carattere dell’ originale, che, se prendiamo 
per norma la testa del discobolo Massimi, serbava ancora non poche tracce 
d’ arcaismo. 

L’ archeologo deve guardar queste copie col medesimo occhio come il 
filologo i codiei di un autore. Puö succedere che ad un codice scritto sopra 
bella pergamena, da mano calligrafa, e senza difetti ortografici abbiamo da 
attribuire poco valore dirimpetto ad un altro, cartaceo, molto piü recente, 
mal scritto e per niente libero da piccoli difetti e negligenze, basta che 
quest’ ultimo derivi da fonte pit antica e sincera, libera da guasti e piaghe 
insanabili ed interpolazioni; giacche sopra una tal base una soda critiea 
sara in istato di correggere i piccoli difetti e restituire il testo all’ antica 
sua integrita. Nello stesso modo tra varie repliche statuarie d’un medesimo 
originale quella che & piü finita nell’ eseeuzione, non di rado deve cedere il 
posto ad una copia mediocre, se questa si e attenuta piü strettamente al 
carattere ossia anche solamente alle forme materiali dell’ originale. Ma se 
una tal copia ci deve servir di base, s’ intende naturalmente, che I’ autoritä 
di essa sola non puö esser deecisiva in tutti i punti. Nasce piuttosto anche 
per l’ archeologia il dovere di rendersi ragione del valor relativo delle copie, 
di correggere i difetti dell’ una coi meriti dell’ altra, per avvicinarsi sempre 
pit all’ ultimo intento, di ricostruire nella fantasia I’ archetipo nell’ antica 
sua integrita. - 

Eeco dunque aperto un largo campo d’ investigazioni, che pero non 
potranno esser condotte a fine al primo abbordo, ma ben successivamente. 
Soltanto per un comparativo esame di una serie di tipi, che ci fara cono- 
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scere i diversi sistemi e le varie pratiche usate da imitatori e copisti, po- 
tranno stabilirsi i prineipl generali d’ una sana critica, che ci dovranno 
guidare nel nostro giudizio sulle qualita particolari di eiascun monumento 
considerato per se. Ed & pereiö che anche nel lavoro presente non ho vo- 
Iuto esaurire il-mio tema, eontentandomi di accennar piuttosto i varl 
problemi da scioglierlı. 


Über die sogenannte Leukothea in der 6lyptothek Sr. Majestät 
König Ludwigs 1.*) 


(1867) 


Bei der Vorfeier des 25. August, zu welcher wir hier versammelt sind, 
drängt sich uns die Betrachtung auf, daß dieser Tag Bayern zwei Könige 
geschenkt hat. Geben wir dem Alter die Ehre, so werden wir zunächst 
des Ersten Ludwig gedenken, der hochbetagt, aber noch immer in jugend- 
licher Geistesfrische sich der Früchte einer segensreichen Regierung erfreut. 
Den Spuren Seines erhabenen Wirkens begegnen wir hier in München auf 
jedem Schritte, und als mir der Auftrag wurde, heute an dieser Stelle zu 
reden, da mußte sich notwendig mein Blick auf die gewählten Schätze an- 
tiker Kunst richten, die König Ludwig I. mit ausdauernder Hingebung und 
Liebe in den Räumen der Glyptothek zu vereinigen gewußt hat Dort 
aber bot sich mir ungesucht ein Thema dar, dessen Schlußresultat uns wie 
ein gutes Augurium entgegentönt zur Geburts- und Namenstagsfeier des 
Zweiten Ludwig, dessen jugendlicher, dem Idealen zugewandter Sinn gewiß 
nur in den Segnungen einer friedlichen Regierung volle Befriedigung zu 
finden vermag. 

Zu den schönsten Zierden der Glyptothek gehört ohne Zweifel die seit 
Winckelmann unter dem Namen der Ino Leukothea mit dem Bacchuskinde 
bekannte Marmorgruppe, welche Sie hier im Gipsabgusse ausgestellt sehen 
[Abb 41]. Zwar teilt sie nach der gründlicheren Erforschung der Skulp- 
turen des Parthenon und anderer griechischer Originale das Schicksal der 
meisten im vorigen Jahrhundert berühmten Werke italischen Fundorts, daß 
wir sie nicht mehr als ein Werk von der Hand desjenigen Künstlers be- 
trachten dürfen, der zuerst in seinem Geiste die Idee des Ganzen erfaßt 
und dieselbe in plastischen Formen verkörpert hatte. Wir wissen jetzt, daß 
nach dem Verluste der politischen Selbständigkeit die Kunst Griechenlands 
in Rom eine Art Renaissance feierte, die allerdings auf den Ruhm eigener 
Erfindung verzichtete, aber in mehr oder minder freier Reproduktion vor- 
züglicher Werke aus der Blütezeit der Kunst immer noch höchst Tüchtiges 
und Anerkennenswertes und bei dem Verlust der Originale für uns Un- 
schätzbares leistete. Werke, die noch bis in die neueste Zeit hoch gefeiert 
wurden, wie der Heraklestorso des Belvedere, die mediceische Venus, 


*) Vortrag in der öffentlichen Sitzung der königl. Bayer. Akademie der Wissen- 
schaften am 25. Juli 1867 zur Vorfeier des allerhöchsten Geburts- und Namenfestes 
Sr. Majestät des Königs Ludwig Il. 
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die Iudovisische Athene, der Zeus von Otricoli, die Juno Ludovisi legen 
dafür genügendes Zeugnis ab. Daß auch die Gruppe der Glyptothek in 
ihrer Ausführung einer analogen Kunstrichtung angehört, lehrt ein Blick 
” auf die materielle Behandlung der einzelnen Formen. Es mag zu- 
nächst genügen, auf die Ausfüh- 
rung des rechten Schenkels und 
Knies und der sich davon ablösen- 
den Gewandfalten hinzuweisen, 
um uns zu überzeugen, daß die 
Frische und Unbefangenheit des 
Gefühls, die freie Energie des 
Meißels, die wir z.B. an den 
Skulpturen des Parthenon be- 
wundern, hier nicht mehr vor- 
handen ist. Aber für die Beur- 
teilung der geistigen, poetischen 
Idee, die in diesem Werke künst- 
lerische Gestaltung angenommen 
hat, bietet uns der als Replik 
gewiß ausgezeichnete Marmor der 
Glyptothek fast vollen Ersatz für 
den Verlust des Originals; und 
fassen wir bei unsern Lobsprüchen 
nur eben diesen ideellen Gehalt 
ins Auge, so widerspreche ich in 
keiner Weise allen denjenigen, 
die seit Winckelmann in dieser 
Gruppe eines der edelsten Werke ' 
aus der Blütezeit der griechischen 
Kunst gesehen haben. Freilich 
wird ein solches allgemeines Lob 
für uns selbst immer etwas Un- 
befriedigendes haben, solange es 
nur auf einem unbestimmten Ge- 
fühle für die schöne Wirkung des 
Ganzen beruht und nicht unter- 
stützt wird durch eine klare Er- 
kenntnis sowohl des dargestellten 
N Gegenstandes, als des Verhält- 
iM nisses des schaffenden Künstlers 
41. Eirene mit _ Plutosknaben. München, Glyptothek. zur Kunst seiner eigenen Zeit und 
(Roscher, Lexikon I.) andern Künstlern gegenüber. In 

dieser Beziehung aber war man 

zu einem festen, völlig unzweifelhaften Resultate bisher nicht gelangt. Die 
Deutung Winckelmanns, daß Ino Leukothea mit dem Bacchuskinde dargestellt 
sei, ist allerdings von Friederichs (Arch. Ztg. 1859, 8. 1 ff.) mit Glück be- 
seitigt worden. Aber die Benennung einer Ge Kurotrophos, die er an ihre 
Stelle zu setzen vorschlägt, will er selbst keineswegs als eine sichere hin- 
stellen, sondern erklärt sich vielmehr gern zufrieden, wenn nur der allgemeine 


MN 
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Kreis von Vorstellungen bestimmt sein sollte, dem unsere Statue angehöre. 
Ich mache Friederichs aus dieser Zurückhaltung keinen Vorwurf, sondern 
finde, daß sie ihm vielmehr zum Lobe gereicht: indem sie nicht unser Ur- 
teil gefangen nehmen will, fordert sie uns zu weiterem Nachdenken darüber 
auf, ob sich nicht jener Kreis verengern und der allgemeine Begriff einer 
Kurotrophos in bestimmterer Weise individualisieren lasse. Eine Reihe 
verschiedener Kombinationen wird uns zeigen, daß dies recht wohl möglich 
ist und schließlich sogar zu überraschenden Resultaten führen. 

Der Weg, den wir bei dieser Untersuchung einschlagen wollen, wird 
von dem gewöhnlichen etwas abweichen, und um zur Beantwortung der 
Frage nach der Bedeutung des Werkes zu gelangen, werden wir zu- 
nächst versuchen, seine Stellung in der Kunstgeschichte einigermaßen zu 
fixieren. 

Schorn, in der Beschreibung der Glyptothek, nennt die Statue eines 
der edelsten Werke griechischer Kunst aus der Zeit des Phidias; Friede- 
richs denkt an die jüngere attische Schule, deren Entwickelung sich für 
uns an die Namen des Skopas und des Praxiteles knüpft. Sprechen wir 
es sofort aus, obwohl wir dadurch vor ein gefährliches Dilemma gestellt 
zu werden scheinen: für jede der beiden Ansichten lassen sich triftige 
Gründe anführen. Zwar wenn Schorn weiter hinzufügt: die Statue ver- 
einige den Ernst, die Strenge und Großartigkeit der Übergangsepoche mit 
der vollendeten Ausführung und Leichtigkeit, zu welcher die Bildnerei unter 
Phidias gelangte, so werden wir dieser Fassung seines Urteils nicht beizu- 
stimmen vermögen: sie steht ungefähr derjenigen kunstgeschichtlichen Be- 
trachtungsweise parallel, die in der sogenannten barberinischen Muse der 
Glyptothek ein Werk des Ageladas sehen wollte, die aber jetzt, nachdem 
das Verhältnis des Überganges aus der Zeit des Archaismus zur Höhe eines 
Phidias klarer erkannt ist, als definitiv aufgegeben bezeichnet werden darf. 
Wohl aber werden wir bei der Leukothea an die Zeit des Phidias noch 
stark erinnert sowohl durch die Formen des Körpers als durch die Anord- 
nung des Gewandes. Das Quadrate, welches Lysipp als den Charakter des 
Polyklet der größeren Eleganz seiner eigenen Werke gegenüberstellte, bildet 
ebenso einen Üharakterzug der gesamten Epoche des Phidias gegenüber der 
jüngeren attischen Schule. Sage man nicht, daß die Breite der Formen 
hier bedingt sei durch den mütterlichen Charakter der dargestellten Figur: 
man vergleiche nur diejenige Statue der jüngeren Epoche, welche an Groß- 
artigkeit der Auffassung der Periode des Phidias vielleicht am nächsten 
steht, die Gestalt der Niobe aus der bekannten Gruppe, und man wird 
finden, daß dort die Fülle mütterlicher Formen weit mehr in der üppigeren 
Entfaltung der Fleischteile gegeben ist, während bei der Leukothea der 
Eindruck der Breite auf der Gesamtanlage des Körpers oder, sagen wir es 
deutlicher, auf der Anlage des Knochengerüstes beruht, Wir haben es 
durchaus noch zu tun mit dem Proportionssystem der älteren Periode: das 
lehrt das bloße Augenmaß auch ohne genauere Messungen. — An dieselbe 
Periode erinnert uns aber auch die Anordnung der Gewandung. Trotz 
seiner abweichenden Ansicht über die Entstehungszeit der Gruppe muß 
Friederichs, um von einzelnen chronologisch noch nicht sicheren Monumenten 
abzusehen, zur Vergleichung hier Werke heranziehen, wie die Karyatiden 
des Erechtheion, die Friese des Parthenon und Niketempels, in welchen die 
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einfach anspruchslose Anordnung des ionischen Chiton mit Überschlag sich 
findet, die er in echt altertümlichen Werken nie gesehen zu haben meint 
und die sonst in der entwickeltsten Kunst nicht eben häufig sei. Selbst 
ein scheinbar unbedeutender Nebenumstand darf hier nicht übersehen werden: 
an dem über die rechte Schulter herabfallenden Überwurfe begegnen wir 
den gekrempten Säumen, die sich ebenfalls am Fries des Parthenon und 
an andern Werken der großartigen Periode finden, von denen mir aber ein 
sicheres Beispiel aus der praxitelischen Epoche bis jetzt wenigstens nicht 
bekannt geworden ist. Endlich ist in Verbindung mit dem Gewande die 
Stellung der Figur zu beachten, in der gleichfalls die Ungeschminktheit der 
älteren Zeit hervortritt, jenes einfache, ruhige und sichere uno crure in- 
sistere, welches allerdings zunächst als eine Eigentümlichkeit polykletischer 
Werke hervorgehoben wird, aber auch allgemeiner der ganzen Periode 
dieses Künstlers zukommt. Hiermit aber sind auch die Hauptkennzeichen 
für eine frühere löntstehungszeit erschöpft, Kennzeichen, welche indessen 
nur die körperliche Erscheinung angehen und daher als rein formelle be- 
zeichnet werden dürfen. 

Dagegen führt uns die Betrachtung des Ausdrucks in der ganzen Hal- 
tung auf ein durchaus verschiedenes Resultat. In der Neigung des Hauptes, 
in dem „sanft Träumerischen des Blicks“ spricht sich eine Weichheit der 
Empfindung und des Gefühls aus, die im Widerspruch steht mit der Groß- 
artigkeit und Energie der Epoche des Phidias; und richtig weist Friederichs 
darauf hin, wie solche Darstellung des Seelenlebens, „der seelenvolle Aus- 
tausch der Neigung von Mutter und Kind“, viel mehr für die Kunst des 
vierten als für die des fünften Jahrhunderts v. Chr. charakteristisch sei. 
Gewiß werden wir hier viel mehr an den Kopf der sogenannten Ariadne 
des Kapitols |Brunn-Bruckmann, Denkm. Taf. 383] und andere Bacchusköpfe, 
an so manche Bildung der Aphrodite und des Eros erinnert, in denen wir 
vorzugsweise das Wesen praxitelischer Kunst wiederzufinden gewohnt sind. 

So stehen wir also vor einem Widerspruche zwischen Formen und 
Ausdruck, der vom historischen Standpunkte eine Erklärung, eine Lösung 
erheischt. Fassen wir indessen das Gesagte so zusammen, daß in den For- 
men noch die einfache Würde, Hoheit und Größe, der Ernst und die 
Strenge der früheren Periode vorherrscht, daß dagegen im Ausdruck schon 
. die Richtung auf eine tiefere Auffassung des Gefühls- und Seelenlebens her- 
vorbricht, so gelangen wir durch die einfachste logische Schlußfolgerung zu 
der Annahme, daß die Erfindung dieses Werkes in die Mitte zwischen beiden 
Perioden gehören wird; und zwar, da im Anfange das Vorbild der früher 
tonangebenden Künstler gewiß noch stark nachwirkte, um alsbald bedeutende 
Modifikationen des Stils aufkommen zu lassen, wohl mehr gegen das Ende, 
als in die eigentliche Mitte der Zwischenzeit. Dieses Resultat ergibt sich 
uns in so ungesuchter und ungezwungener Weise, daß wir es wohl als sichere 
Grundlage für weitere Untersuchungen benutzen dürfen. 

Außer der Zeit werden wir aber mit genügender Sicherheit auch den 
Ort nachzuweisen vermögen, an dem das Werk entstanden sein muß, oder 
vielmehr wir haben die Resultate nur anzunehmen, welche Friederichs be- 
reits festgestellt hat. Die Monumente, welche wir in stilistischer Beziehung 
zur Vergleichung heranzogen, entstammen ohne Ausnahme dem Boden 
Athens, so daß wir schon dadurch berechtigt sein würden, einen attischen 
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Künstler als Erfinder der Gruppe vorauszusetzen, wobei freilich immer noch 
der Möglichkeit Raum bliebe, daß derselbe, wie so viele seiner Landsleute, 
für einen andern Ort außerhalb seiner engeren Heimat tätig gewesen wäre. 
Allein bereits Friederichs hat auf eine athenische Münze hingewiesen *), 
„deren Darstellung in allem Wesentlichen mit unserer Gruppe so sehr über- 
einstimmt, daß wir sie ohne Bedenken als eine Nachbildung für die Re- 
konstruktion unserer Figuren benutzen und die unerheblichen Abweichungen 
in der Gewandung dem Stempelschneider zuschreiben dürfen, wie es ja auch 
aus manchen Beispielen ersichtlich ist, daß die Stempelschneider, auch wenn 
sie kopierten, doch ihre individuelle Freiheit sich wahrten‘“ Da wir nun 
auf athenischen Münzen doch nur Nachbildungen attischer Kunstwerke vor- 
aussetzen dürfen, so kann es keinem Zweifel unterliegen, daß das gemein- 
same Original der Münze sowohl wie unserer Marmorgruppe einst wirklich 
unter den Monumenten Athens eine bedeutsame Stelle einnahm. 

Wir lassen uns jetzt durch die Vergleichung der Münze zur. weiteren 
Prüfung der Gruppe selbst zurückführen. An derselben ist unter anderem 
der rechte Arm der Frau moderne Restauration. Die Richtung desselben 
war allerdings durch die Hebung der Schulter und die Anordnung der von 
ihr herabfallenden Gewandpartieen dem Ergänzer unzweifelhaft vorgezeichnet; 
nicht so aber die Haltung der Hand. In einem christlichen Madonnenbilde 
würde der nach oben deutende Finger ohne weiteres verständlich sein: dem 
antiken Sinne dagegen war eine solche abstrakte Hinweisung auf das Über- 
irdische sicher fremd. Und so zeigt uns denn in der Tat die Münze, daß 
die erhobene Rechte ein Szepter führte, wodurch zunächst künstlerisch 
diese Seite der Gruppe mit dem durch das Kind belasteten linken Arme 
in ein gewisses materielles Gleichgewicht gesetzt wird. Zugleich aber wird 
durch dieses Attribut die Trägerin desselben dem Kreise gewöhnlicher 
Frauen oder Dienerinnen entrückt: sie tritt uns entgegen als ein göttliches 
Wesen von höherem Range; und für ihre Deutung werden wir uns also, 
wie Friederichs richtig bemerkt, nach einer Religionsvorstellung, und zwar 
einer attischen, umzusehen haben. 

Der allgemeine Kreis derselben ist uns durch das Kind auf ihren Ar- 
men deutlich angezeigt; aber der Begriff einer xovgorg6pog, einer Kinder 
pflegenden Göttin, haftet bei den Alten nicht an einer, sondern an meh- 
reren Gestalten. Abgesehen aber von einer Athene, mit der die Erschei- 
nung unserer Figur durchaus nichts zu tun hat, würden wir bei einer Here 
mehr Hoheit des Ausdrucks und auch ein äußeres Zeichen der königlichen 
Würde, etwa eine Stephane über der Stirn erwarten, bei einer Artemis 
einen mehr jungfräulichen Charakter, bei einer Aphrodite weniger Ernst und 
Strenge und mehr Liebreiz der gesamten Erscheinung. Einer Demeter als 
Pilegerin des Iakchos aber würde der Künstler wahrscheinlich anstatt des 
Szepters die Fackel in die Hand gegeben haben. So werden wir unter Aus- 
schluß der höchsten Gottheiten des Olymp auf einen Kreis von Wesen hin- 
geführt, die, von weniger allgemeiner Geltung, doch immer innerhalb ge- 
wisser Kulte einer hohen Verehrung teilhaftig wurden. Unter ihnen nimmt 
allerdings die Ge, die Mutter Erde, eine hervorragende, vielleicht die erste 


sa *), Combe, Num. Mus. Brit. 7, 7; Müller, Denkm. II 8, 99; Arch. Zeit. 1859 
Taf. 133, 1. 
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Stelle ein; und da sie in ihrer speziellen Eigenschaft als Kurotrophos am 
Eingange der Burg zu Athen gemeinsam mit der Demeter Chlos ein Heilig- 
tum hatte (Paus. I 22, 3), so glaubte Friederichs diese Göttin als Pflegerin 
eines Kindes in unserer Gruppe erkennen zu dürfen. Ich will keinen zu 
großen Nachdruck darauf legen, daß wir in dem Kopfe einer Ge wohl einen 
etwas ausgeprägter matronalen Charakter zu erwarten berechtigt wären, als 
wir ihn in der Tat in den milden und weichen Zügen des Antlitzes und in 
der jungfräulich zarten Neigung des Hauptes finden. Gewichtiger erscheint 
dagegen eine andere Schwierigkeit, die auch Friederichs selbst nicht ent- 
gangen ist. In allen sicheren Darstellungen der Gaia nämlich, wie sie aus- 
führlich von Stark (de Tellure dea, Jenae 1848) zusammengestellt sind, finden 
wir sie entweder sitzend oder liegend, oder nur in halber Gestalt aus dem 
Boden hervorragend, nie aber stehend. Dieser Tatsache gegenüber meint 
nun zwar Friederichs, in der Kurotrophos der attischen Mythologie sei der 
physische Begriff des Erdbodens in den Hintergrund getreten und eben 
darum sei ihr die Demeter Chlo& (gewissermaßen zur Ergänzung) zur Seite 
gestellt, die, wie schon ihr Name andeute, für das vegetabilische Leben 
sorge. In der Ge sei die Pflege der Kinder die. Hauptsache, sie sei die 
Mutter Erde, aber nur in Beziehung aufs Menschenleben gedacht... sie sei 
frei von ihrem Elemente. Allein für eine solche Scheidung mangelt uns 
jeder Beweis. Wenn selbst in römischer Zeit z. B. an dem Harnisch der 
schönen Augustusstatue von Prima porta der Begriff der früchteerzeugenden 
Erde und der menschenerzeugenden Foecunditas in der am Boden lagernden, 
mit dem Füllhorn ausgestatteten Tellus, in deren Schoß zwei Kinder spielen, 
deutlich und schön vereinigt ist, wenn wir ähnlich in dem schönen Mosaik 
von Sentinum, welches den letzten Saal der hiesigen Vasensammlung 
schmückt, die liegende Tellus von vier Kindern als Trägern der Erdfrucht- 
barkeit in den vier Jahrszeiten umspielt finden*), warum sollte ein Grieche 
die eine Seite des Wesens, den eigentlichen Grundbegriff der Göttin ohne 
Not aufgegeben haben: den Begriff der firma rerum et deorum omnium 
sedes, ndvrov Edog Aopwlts dei, einen Begriff, der auch in künstlerischer 
Beziehung für die Darstellung einer Kurotrophos durchaus keine größere 
Schwierigkeit bot als der einer von ihrem Element losgelösten Göttin? 
Und würden wir nicht, wo es sich nicht um die Pflege eines bestimmten 


'mythologischen Wesens, wie z. B. des Erichthonios handelt, die Fülle der 


Erdfruchtbarkeit durch eine Mehrheit von Kindern, wie in den erwähnten 
Monumenten, versinnbildlicht zu sehen vorziehen? Die Beziehung endlich 
zweier attischen Statuen auf Ge Kurotrophos, die Friederichs anführt 
(Taf. 123, 2 u. 3), ist in keiner Weise unzweifelhaft gegeben: in Frauen- 
gestalten, die das Kind nicht einmal mehr auf den Armen tragen, sondern 
neben denen halbwüchsige Knaben stehend dargestellt sind, ist sogar der 
allgemeine Begriff einer Kurotrophos nicht einmal mehr vorhanden. 

Wenn aber selbst die Darstellung einer stehenden Ge als möglich zu- 
zugeben wäre, so würden wir sie doch in der Gruppe der Glyptothek ohne 
andere entscheidende Gründe nicht notwendig zu erkennen gezwungen 


*) Was ich auf Grund einer skizzierten Zeichnung über dieses Mosaik in den 
Ann. dell’ Inst. 1864 p. 384 [in dieser Sammlung nicht abgedruckt] bemerkte, nehme 
ich nach Prüfung des Originals zurück. 
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sein; und in keinem Falle kann uns die vorgeschlagene Benennung hin- 
dern, nach einer andern zu forschen, die eine größere innere und äußere 
Gewähr böte. 

Hier glaube ich nun von vornherein behaupten zu dürfen, daß der 
Kreis, in welehem wir Umschau zu halten haben, keineswegs so eng ist, 
wie ihn Friederichs ziehen möchte, indem er sofort das ganze Gebiet der 
„personifizierten Begriffe“ ausschließen möchte. Zunächst nämlich bedürfe 
die Darstellung eines Begriffs bestimmter Attribute oder wenigstens einer 
„besonders signifikanten Gestikulation“, oder der Künstler müsse sich, wie 
es nicht selten geschehen, mit einer Namensbeischrift helfen. Denn da der 
Künstler nicht vermöge, einen Begriff zu einer individuellen Gestalt umzu- 
bilden, so müsse er zu äußern Zeichen seine Zuflucht nehmen, um seine 
Darstellung verständlich zu machen. Aber unsere Figur habe keine Attri- 
bute; denn das Szepter charakterisiere sie nur allgemein als Göttin. Das 
Gefäß in ihrer Linken ist allerdings, wie Friederichs vorher bemerkt hat, 
eine moderne durch nichts gerechtfertigte Restauration: auf der Hand werde 
nur die Linke des Knaben aufgelegen haben, um seinem Körper bei seiner 
Richtung nach rechts ein Gegengewicht zu geben. Wenn demnach der Arm 
zur Stütze erforderlich, so falle die Möglichkeit eines Attributs für den 
Knaben hinweg, das ohnehin an dieser Stelle nicht eben angemessen erschei- 
nen würde. Hier lehrt uns indessen die Betrachtung des Werkes selbst, 
daß sich Friederichs im Irrtum befindet: die Entfernung von der Schulter 
des Knaben bis zur Hand der Frau ist zu groß, als daß seine Hand dorthin 
reichen könnte; es bleibt ein Zwischenraum, und die Möglichkeit eines 
Attributs an dieser Stelle ist also nicht nur nicht zu leugnen, sondern die 
einstmalige Existenz eines solchen ist vielmehr sogar wahrscheinlich oder 
fast notwendig anzunehmen. 

Aber auch darin geht wohl Friederichs zu weit, daß er die Frauen- 
gestalt unserer Gruppe für zu innig erklärt, um Darstellung eines Begriffs 
sein zu können. Nur was als persönliches Wesen vom Künstler empfunden 
worden, vermöge das Gemüt in seiner Tiefe zu ergreifen; die Darstellung 
eines Begriffes dagegen sei, wenn auch nicht frostig, doch geringerer Innig- 
keit fähig, weil sie sich vornehmlich an unsere Intelligenz wende. Jene 
rein äußerlichen Personifikationen, denen wir in so vielfachen Variationen 
auf römischen Münzen begegnen, können allerdings hier nicht in Betracht 
kommen. Aber wenn Begriffe wie Tyche, Nemesis, Themis, Hebe und an- 
dere schon früh zu einer festeren künstlerischen Gestaltung gelangten, so 
ist gewiß die gleiche Möglichkeit für eine weitere Reihe verwandter Be- 
griffe unbedenklich zuzugeben. Hier nun wird es an der Zeit sein, uns an 
die chronologische Bestimmung unserer Gruppe zu erinnern und darauf hin- 
zuweisen, wie gerade in der Zeit zwischen Phidias und Praxiteles in den 
religiösen Anschauungen des athenischen Volkes sich ein großer Wechsel 
vollzog. Sokrates wurde angeklagt, daß er neue Götter einführe. Die 
alten persönlich geglaubten traten im Bewußtsein des Volkes immer mehr 
zurück; philosophisch-moralische Begriffe, Vorstellungen einer moralischen 
Weltordnung gewinnen an ihrer Stelle größere Geltung. Wie schon bei 
Pindar (Ol. XIII 6) der ethische Begriff der alten hesiodischen Horen, der 
Eunomia, Dike, Eirene, daneben der Hesychia (Pyth. VII 1) in schärferer 
Betonung hervorgehoben wird, so ist es namentlich die Komödie, ein Spiegel 
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des Lebens, welche ähnliche Begriffe in persönlicher Gestaltung auf der 
Bühne auftreten läßt, den dixcuog Aoyog im Gegensatz zum &dırxog, den 
Polemos und Kydoimos im Gegensatz von Eirene, Opora, Theoria, Plutos. 

Um uns unserem Ziele mehr zu nähern, fassen wir jetzt einmal den 
Kreis dieser für das Wohl und Gedeihen des Staates und der öffentlichen 
Verhältnisse bedeutsamen Begriffe etwas schärfer ins Auge und fragen uns, 
ob sich etwa im Laufe der Zeit einer derselben zu einer bestimmteren 
religiös-politischen und infolge davon auch künstlerischen Bedeutung empor- 
gearbeitet hat. — Als die einzelnen griechischen Staatswesen sich republi- 
kanisch konsolidierten, unter einander abgrenzten, ihre Selbständigkeit gegen 
innere Tyrannen und äußere Feinde zu verteidigen hatten, da waren es 
unter den Göttern die Helfer im Kampfe, welche besondere Verehrung 
fanden: es gab kaum einen eigentlichen Frieden, sondern nur Waffenstill- 
stand: Ruhe vom Kampfe und Sammlung zu erneuten Anstrengungen. Als 
dagegen der gewaltigste der äußeren Feinde, als die Perser geschlagen 
waren, Athen seine Herrschaft fest begründet hatte, da mochte wohl noch 
gekämpft werden an der Peripherie der Machtsphäre, zur Erhaltung und zur 
Erweiterung derselben: aber im Zentrum herrschte Friede und steigender 
Wohlstand, und im Gefühl der Sicherheit genoß man, was man besaß. 
Aber ein lang andauernder Bürgerkrieg, der nach der Ruhe eines halben 
Jahrhunderts entbrannte, knickte diese Blüte und vernichtete die öffentliche 
Wohlfahrt. Da mußte natürlich die Sehnsucht erwachen nach der Zeit 
jenes glückseligen Friedens: wohl mochte man Athene anrufen als Schützerin 
der Stadt; aber im Herzen erwartete man wahres Heil nur von einem neu 
und fest begründeten, andauernden Frieden, und allmählich mußte sich diese 
Sehnsucht in die Form der Religion kleiden: nicht mehr ein begriffliches 
Wesen blieb der Friede, Eirene wurde eine Göttin im vollen, umfassenden 
Sinne des Wortes. Freilich steht diese meine Auffassung in Widerspruch 
mit der noch jetzt geläufigen, aus Plutarch (Cim. 13) entlehnten Annahme, 
daß bereits zur Zeit des Kimon von den Athenern der Birene ein Altar 
errichtet worden sei. Allein die Angabe Plutarchs steht im engsten Zu- 
sammenhange mit der Nachricht über den sogenannten kimonischen Frie- 
den: einen Frieden, der nach den Untersuchungen von Dahlmann und 
Krüger niemals wirklich abgeschlossen worden ist, so daß mit ihm auch 
die Glaubwürdigkeit der Nachricht über den Altar der Eirene zu Boden 
fällt. Allerdings hat man auch aus einigen Versen im Frieden des Aristo- 
phanes (v. 928 sq. 1009 sq.) folgern wollen, daß zur Zeit der Aufführung 
dieser Komödie der Eirene regelmäßige Opfer gebracht worden seien. Be- 
trachten wir indessen nach Beseitigung des kimonischen Altars seine Worte 
mit unbefangenem Blicke, so werden wir in ihnen nichts finden, was die 
Grenzen einer durchaus dem Aristophanes angehörigen poetischen Fiktion 
überschritte, während allerdings die Scholiasten leicht veranlaßt werden 
konnten, ihre Nachrichten über einen späteren Kult der Göttin auf jene 
frühere Zeit zu übertragen. Über die Zeit der Einführung dieses Kultus 
aber haben wir positive Nachrichten. Es war im ersten Jahre der 101. Olym- 
piade, 375 v. Chr. G., daß Timotheos die spartanische Flotte bei Leukas 
schlug und dadurch die Hegemonie Athens über die Seestaaten bis zu einem 
gewissen Grade wieder befestigte: quae victoria, nach den Worten des Cor- 
nelius Nepos (Timoth. 2), tantae fuit Atticis laetitiae, ut tum primum arae 
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Paci publice sint factae eique deae pulvinar sit institutum. Seine Angabe 
aber findet ihre unumstößliche Bestätigung in den Worten des jenen Er- 
eignissen gleichzeitigen Isokrates, der in der Rede weg dvrıdöcewg (8 109—10) 
berichtet: Timotheos habe infolge jenes Sieges Sparta zu einem Frieden ge- 
zwungen, der in dem Verhältnis der beiden Staaten einen solchen Wechsel 
hervorgerufen habe, daß von da an die spartanische Flotte nicht mehr 
außerhalb Malea, ihr Landheer nicht mehr außerhalb des Isthmos gesehen 
worden sei, und daß Athen von jenem Tage an der Eirene ein jährliches 
Opfer gestiftet habe, als der Göttin, die wie keine andere der Stadt so 
großen Nutzen gebracht: 669° juäg uv dm’ Enslung vg Nueges Hvsıv aörh 
zu Iuuorov rov dviavrov g obdswäg Als olrw Ti moAsı Gvveveyaovong. 

So war also der Kultus festgestellt; dem Kultus aber konnte auf die 
Länge das Bild nicht fehlen. Fragen wir nun, von welchen Ideen ein 
Künstler bei der Schöpfung der künstlerischen Gestalt der Göttin ausgehen 
konnte, so werden sich zwei Möglichkeiten ergeben, je nachdem man die 
eine oder die andere von zwei Seiten ihres Wesens stärker betonte. Die 
Göttin ließ sich fassen als Friedensbringerin oder als die durch andauern- 
den Frieden segenspendende Göttin. Der Ölzweig, der Heroldstab, das 
Verbrennen der Waffen mit einer Fackel bezeichnen vor allem die Friedens- 
bringerin; und in solcher Auffassung, die durch mehr äußerliche Zeichen 
für den Verstand deutlich sprieht, finden wir die Göttin meist auf römi- 
schen Münzen, wenn auch Füllhorn oder Ähren dort zugleich auf die 
Folgen, die Früchte des Friedens hindeuten. Bei den Griechen dagegen, 
zunächst in der Poesie, tritt der Begriff einer segenspendenden Göttin 
schärfer in den Vordergrund: ihr Wesen entwickelt sich aus dem Begriffe 
der alten hesiodischen Hore, sie spendet Glück und Reichtum, ist 6Aßıo- 
dorsıga, Baurkovrog, moAvoAßog; und so erscheint sie noch in der spätern, 
mehr aus poetischen als aus religiösen Anschauungen schöpfenden Vasen- 
malerei in Verbindung mit ÖOpora, Oinonoe, mit Dionysos und überhaupt 
als eine Teilhaberin an dem Thiasos dieses segen- und freudespendenden 
Gottes (Jahn, Vasenbilder S. 13 u. 17). Als sich aber dann die frühere 
Hore aus der weiteren Umgebung loslöste, um als einzelne Gestalt zu den 
Ehren einer wirklichen Göttin erhoben zu werden, da konnte es nicht fehlen, 
daß dieser Gestalt bestimmtere Umrisse gegeben wurden. Der Begriff des 
Segens, der Fülle, führte mit einer inneren Notwendigkeit auf den Charakter 
der Mütterlichkeit, auf eine äußere Erscheinung, welche der Gaia, der. De- 
meter einigermaßen verwandt sein mußte, und das Wesen der Göttin als 
einer Kurotrophos mußte bestimmt in den Vordergrund treten (vgl. Hesiod. 
op. et dies 226; Eurip. Bacch. 419). Unter ihr gedeiht der Reichtum: 
zwar ist sie nicht direkt seine Erzeugerin, weshalb auch bei den Griechen 
Plutos nicht der Eirene, sondern des Iason und der Demeter Sohn genannt 
wird, gezeugt auf dreimal geackertem Blachfeld in Kretas fruchtbarem 
Eiland; aber sie ist Pflegerin, Mehrerin des Reichtums, der ohne sie nicht 
zu gedeihen vermag (rawl’ awdgdoı mAovrov: Pind. Ol. XII 8). In solcher 
Fassung gewinnen wir einen Begriff der Eirene, der künstlerisch personi- 
fiziert zu werden gewiß vollkommen geeignet erscheint. Und er ward es: 
„weise“, sagt Pausanias (IX 16, 2), „ist des Xenophon und Kallistonikos Er- 
findung, den Plutos der Tyche wie einer Mutter oder Amme in die Hände 
zu geben (in einer Statue zu Theben); weise aber ist nicht minder der 
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Gedanke des Kephisodotos; denn auch dieser bildete eine Gruppe für die 
anal Eirene den Plutos haltend: re Eionvng 706 dyalua Illoörov 
Eyovoav.“ Offenbar ist dies dieselbe Gruppe, welche Pausanias nochmals 
(1 8, 2) als zwischen der Tholos und dem Tempel des Ares aufgestellt 
erwähnt: Eignvi) gPEgovo« Iloürov maide. Der Künstler aber ist von den 
beiden des Namens Kephisodot nicht der Jüngere, der Sohn des Praxiteles, 
welcher die Kunst in seinem Symplegma bis an die Grenzen der Üppigkeit 
führte, sondern der ältere, der an einem andern Orte mit eben jenem Xe- 
nophon, dem Genossen des Kallistonikos, gemeinsam arbeitete, so daß also 
jene beiden Gruppen wie im Wetteifer von zwei Freunden und Rivalen 
erfunden erscheinen. Dieser ältere war höchst wahrscheinlich der Vater 
des Praxiteles, Schwager des Phokion und 'also Zeitgenosse des Timotheos, 
der zuerst der Eirene Altäre errichtete und wohl auch die Aufstellung 
einer andern einfachen Statue der Göttin neben der der Hestia im Pryta- 
neion veranlaßte. 

Angesichts dieser Nachrichten, daß ein bedeutender athenischer Künstler 
eine Generation vor Praxiteles die Gruppe der Eirene mit dem Plutos im 
Arme für die Athener bildete, sollen wir da nicht die uns erhaltene Gruppe 
einer mütterlichen Pflegerin mit einem Kinde, die uns in ihrer Erfindung 
auf die gleiche Zeit hinweist und durch die Vergleichung einer attischen 
Münze sich als attischen Ursprungs offenbart, für eine Nachbildung eben 
jenes Werkes des Kephisodot halten? Gewiß ein hoher Grad innerer Wahr- 
scheinlichkeit wird dieser Vermutung nicht abzusprechen sein*). Wenn ich 


*) Nachträglich will ich hier die Aufmerksamkeit auf einen für die Betrach- 
tung der formellen Behandlung wichtigen Punkt hinlenken. Pausanias bezeichnet 
nicht ausdrücklich das Material, in dem die Gruppe des Kephisodot gearbeitet 
war. Aber da im ganzen Marmor für im Freien aufgestellte Statuen bei ihm 
seltener vorkommt, so werden wir zunächst an Bronze denken. Es fragt sich 
daher, ob der noch erhaltene Marmor mit dieser Annahme nicht in Widerspruch 
steht. Auf den ersten Blick werden wir kaum zu zweifeln wagen, daß auch das 
Original für das Material komponiert gewesen sei, in welchem wir die Replik be- 
sitzen. Bei genauerer Betrachtung werden wir indessen durch verschiedene Be- 
obachtungen zu einem entgegengesetzten Resultate gelangen. Auffällig ist die 
Art, wie sich die Arme der Frau aus den (rewandmassen herauslösen. Es bilden 
sich unter ihnen zwei große Tiefen, die uns auf der rechten Seite den nackten 
‘Körper unter der Achselhöhle deutlich erkennen lassen. Vom Nackten setzt sich 
das Gewand scharf ab, und die äußeren Kanten, welche diese Tiefen umgrenzen, 
erscheinen ebenfalls scharf und für den Marmor fast hart. Die zur Seite bis zu 
halber Höhe des Schenkels herabhängenden Zipfel des Überschlags zeigen dieselbe 
Scharfkantigkeit. Wo aber der Rand dieses Überschlags sich auf die durch die 
Schürzung des Chiton hervorgebrachten dicken Falten auflegt, da ist er nicht, wie 
man in der Malerei sagen würde, pastos aufgetragen, sondern er legt sich gewisser- 
maßen wie ein den wirklichen Stoff des Kleides an Dicke kaum übertretfendes 
Metallblech flach über dieselben. Ferner sind die durch diesen Rand nach unten 
begrenzten Flächen (besonders nach der Seite des Knaben zu) nicht einfach und 
breit behandelt, sondern mehrfach gegliedert durch leichte Hebungen und Sen- 
kungen, welche sich im Marmor bei der Durchsichtigkeit der Oberfläche dieses 
Materials wegen ihrer flachen Behandlung dem Auge fast ganz entziehen, dagegen 
bei der besondern Brechung des Lichtes auf der Bronze in diesem Material 
bestimmter hervortreten und durch verschiedene Reflexe die größeren Flächen 
beleben würden, ohne jedoch deren Einheit zu zerstören. Über die senkrechten 
Falten des Chiton wage ich nicht mit voller Bestimmtheit zu urteilen; doch glaube 
ich auch hier eine gewisse Schärfe in den Begrenzungen zu erkennen; und ließe 
sich z. B. eine Karyatide des Erechtheion und die Pallas des Antiochos der Villa 
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trotzdem, obwohl sie sich mir schon vor mehreren Jahren, unmittelbar nach 
dem Lesen der Abhandlung von Friederichs aufgedrängt hatte, sie öffent- 
lich auszusprechen Anstand nahm, so geschah dies nicht sowohl aus-einem 
Gefühle des Zweifels, einem Mangel an Überzeugung von ihrer Richtigkeit, 
sondern es leitete mich der Wunsch, der hohen Wahrscheinlichkeit einst 
noch den Stempel der Gewißheit aufdrücken zu können. Dieses Zögern hat 
für mich allerdings den Nachteil gehabt, daß im Zusammenhange anderer 
Untersuchungen und ohne ausführliche Begründung B. Stark die gleiche 
Vermutung über die Bedeutung der Gruppe schon vor mir ausgesprochen 
hat (Memor. dell’ Inst. II 254—56). Dennoch habe ich Grund, meine frühere 
Zurückhaltung nicht zu bereuen: es sollte München vorbehalten bleiben, 
mir jene gewünschte letzte Bestätigung in unerwarteter Weise wirklich zu 
gewähren. 

Wir haben es bisher unentschieden gelassen, welches Attribut sich 
etwa zwischen den linken Händen der beiden Figuren befunden haben möge. 
Mit der Stellung der Frage ist aber die. Antwort fast selbstverständlich ge- 
geben. Denn welches Attribut könnte wohl den Begriff der Fülle und des 
Reichtums, welchen Plutos gewährt, einfacher und deutlicher aussprechen, als 
das schon dem Wortsinne nach reichen Segen verheißende Füllhorn? Und in der 
Tat ist dieses Attribut schon längst als für Plutos charakteristisch anerkannt 
und in Kunstdarstellungen nachgewiesen worden*). Dasselbe in der Hand 
des Knaben unserer Gruppe vorauszusetzen, fehlte es indessen bis jetzt an 
einem positiven Beweise. Die athenische Münze, welche uns ein Abbild 
derselben darbietet, war gerade an der entscheidenden Stelle abgenutzt und 
gewährte keine Auskunft. Es blieb also abzuwarten, ob nicht irgendwo 
andere, besser erhaltene Exemplare dieser an sich ziemlich unscheinbaren 
Kupfermünze zum Vorschein kommen würden. Zu meiner Überraschung 
fand ich sie, noch ehe ich sie suchte, meiner eigenen Obhut anvertraut im 


Ludovisi (Mon. dell. Inst. III 27) im einzelnen vergleichen, wozu mir hier in 
München bei dem sehr zu beklagenden Mangel einer Sammlung von Gipsabgüssen 
leider die Gelegenheit fehlt, so würden wir wahrscheinlich finden, daß sich die 
Formenbehandlung des Gewandes in unserer Gruppe mehr der letzteren nähert, 
in welcher eine bedeutende Schärfe der Ausführung sich ebenfalls durch das enge 
Anschließen an das metallene Vorbild, den Gold-Chiton der Parthenos, erklärt. 
Lehrreich ist sodann die Behandlung des Haars: die reichen, von der Stirn sich 
ablösenden Massen sind nicht durch tiefe Einschnitte in klare und bestimmte 
Partien gegliedert, sondern auf eine feine und sorgfältig durchgeführte Ziselierung 
angelegt, deren Nachahmung in der scharfen Zeichnung der auf dem Scheitel anı 
liegenden Haare sich bestimmt erkennen läßt. Noch mehr tritt die Eieentümlich- 
keit des Bronzestils hervor an den lang herabwallenden Locken, die namentlich 
auf der linken Schulter wie aus Metall kunstreich schraubenförmig gedreht er- 
scheinen. Endlich möchte zu bemerken sein, daß das breite, von Winckelmann 
für ein Kredemnon gehaltene Band über der Stirn im Marmor nicht die volle und 
richtige Wirkung hervorbringt, indem es sich für das Auge mit den benachbarten 
Haarpartien zu sehr vermischt. Denken wir uns dieselben in Metall übertragen 
und das Band, wie es bei ähnlichen Attributen häufig der Fall ist, in Silber oder 
vergoldet ausgeführt, so gewinnen wir nicht nur größere Klarheit, sondern auch 
größeren Reichtum und eine gewählte Eleganz in der Anordnung. —_ Nach diesen 
Bemerkungen kann wohl kaum noch ein Zweifel darüber obwalten, daß das der 
Marmorgruppe zugrunde liegende Original wirklich in Bronze ausgeführt war. 

Sialigle Stephani, Compte-rendu 1859 p. 107. Als Plutos ist vielleicht auch 
die Statue bei Clarae pl. 678E, nr. 1564 B zu deuten. 
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hiesigen k. Münzkabinett, nicht eines, sondern zwei, von denen aber nament- 
lich das eine jeden Zweifel löst [Abb. 42 aus Roscher, Lex. d. Myth. I, 
Sp. 1222]. In demselben entspricht nicht nur die Neigung des Kopfes der 
Frau weit mehr der Marmorgruppe, sondern, so weit sich aus den Spuren 
‘der Falten erkennen läßt, war auch die in dem früher bekannten Exemplare 
unverhüllte rechte Brust hier, wie im Marmor, durch das Gewand bedeckt. 
An dem Knaben bleibt allerdings die durch die Kleinheit des Münzbildes 
entschuldbare Abweichung bestehen, daß der Unterkörper unbekleidet er- 
scheint. Dagegen erweist sich die Restauration des rechten Armes im 
Marmor als durchaus der Münze entsprechend, und endlich finden wir auf 
der letzteren den wichtigsten Punkt, das Attribut in der Linken, deutlich 
erhalten: ein zierliches Füllhorn, dessen unteres Ende, wie es scheint, gleich- 
zeitig von Frau und Kind gehalten wird — und somit ist die gewünschte 
letzte Bestätigung gefunden, und wir dürfen wohl die Deutung der Gruppe 
als Eirene und Plutos von nun an als gegen jeden Einwand gesichert be- 
trachten.*) 

Mit dem Namen aber tritt zugleich die kunstgeschichtliche Bedeutung 
des Werkes in ein neues und helleres Licht. Wir besaßen bisher genügende 
Mittel, um uns von der Kunst des Phidias sowohl als von 
der des Praxiteles wenigstens in ihren Grundeigentümlich- 
keiten ein deutliches Bild zu entwerfen: über das was 
zwischen ihnen lag, hatten wir nur eine spärliche und 
sehr äußerliche Kunde. Es fehlte uns namentlich die 
lebendige Anschauung eines bedeutenden, für die Zeit des 
Überganges besonders charakteristischen Werkes. Hier nun 
42. Athenische Münze. tritt uns jetzt die auf Kephisodot zurückgeführte Gruppe 

der Eirene und des Plutos entgegen und füllt eine Lücke 
unserer. kunstgeschichtlichen Kenntnisse in der erwünschtesten Weise aus: 
sie nimmt sofort in der Entwicklung der griechischen Kunst eine feste und 
sichere Stelle ein. Wenn uns die geistige Hoheit und gewaltige Energie 
der Werke eines Phidias zuweilen das Bedürfnis der Erholung empfinden 
läßt; wenn uns die weiche Anmut praxitelischer Gebilde bei zu oft wieder- 
holter Betrachtung der Gefahr der Übersättigung aussetzt, so mögen wir 
unsern Blick zurücklenken auf die Gruppe‘ des Kephisodot. In dem ein- 
fachen Ernst der formellen Auffassung, in der Innigkeit des liebevollen 
Verhältnisses zwischen Pflegerin und Pflegling weht uns etwas an von dem 
Geiste sophokleischer Milde und Harmonie, und der Geist des Friedens, den 
der Künstler im Bilde darstellt, zieht gewißermaßen ein in unser eigenes 
Gemüt. / \ 
Und dieses Gefühls wollen wir gerade am heutigen Tage froh werden. 
Auch wir hatten gleich den Griechen nach der Befreiung von der Fremd- 
herrschaft uns eines halbhundertjährigen Friedens zu erfreuen gehabt und 


*) Wenn wir auf einer Münze von Kyzikos aus der Zeit des Maximinus Thrax 
(Tresor. de numism. Nouv. gal. myth. pl. XIV. nr. 6) einen mit der attischen Münze 
und der Marmorgruppe in allen Hauptpunkten übereinstimmenden Typus finden, 
so läßt sich daraus gewiß kein Gegengrund gegen die obige Deutung ableiten, 
sondern wir sehen daraus nur, daß die Erfindung des Kephisodot auch außer Athen 
nachgeahmt und zur Darstellung desselben Gegenstandes oder vielleicht auch nur 
in einem analogen Sinne für besondere lokale Kulte künstlerisch verwertet wurde. 
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darüber die hohe Bedeutung dieses Gutes fast vergessen. Eine zum Glück 
kurze Unterbrechung hat sie uns wieder in ihrem vollen Umfange erkennen 
lassen; und in Erinnerung der kriegerischen Stürme, die noch heute vor 
einem Jahre uns umtobten, werden wir uns diesmal bei der Vorfeier des 
Geburts- und Namensfestes Sr. M. König Ludwigs II. in dem Wunsche ver- 
einigen: daß fortan die Regierung $. M. gesegnet sei durch andauernden 
Frieden, in dessen Pflege die Fülle des Reichtums wachsen, gedeihen und 
zu immer höherer Blüte sich entfalten möge. 


Eine kunstgeschichtliche Studie.*) 
(1892.) 


Wie die Bücher, so haben auch die Denkmäler ihre Schicksale: Zu- 
fälligkeiten walten, wie bei ihrem Entstehen, so bei ihrem Verschwinden. 
Zufall bleibt es, ob bei ihrer Wiederentdeckung Zeit und Umstände ihrem 
Verständnis förderlieh oder hinderliceh sind. Nicht immer liegen die Ver- 
hältnisse so günstig, wie z. B. bei der Eirenegruppe oder dem sich sal- 
benden Athleten der Glyptothek, wo es, wenn auch erst lange Zeit nach 
ihrer Entdeckung, doch bei einem neuen Anlaufe zu ihrer Erklärung ge- 
lingen konnte, diesen Werken mit einem Schlage und fast ohne Widerspruch 
ihren sicheren Platz in unserem Denkmälervorrate anzuweisen. Oft bedarf 
es einer Reihe von Zwischenstationen, um sich langsam und schrittweise 
dem Ziele nur zu nähern, das wirklich zu erreichen irgend ein zufälliger 
Umstand, der Mangel eines sicheren Vergleichungspunktes, irgendein MiB- 
verständnis sich lange Zeit als hinderlich erweist. Hier darf die Gefahr zu 
irren uns von immer ermeuten Erklärungsversuchen nicht abschrecken. Es 
gilt hier vielmehr, zwischen verschiedenen Ansichten, Meinungen und Beob- 
achtungen ruhig abzuwägen, zuerst einzelne Tatsachen festzustellen, in der 
Erwartung, daß dieselben von anderen Seiten weitere Ergänzungen finden, 
um sie endlich einmal zu einem Ganzen einheitlich zusammenzuschließen. 
Solche Betrachtungen drängen sich mir auf, wenn ich zum Ausgangspunkte 
meines heutigen Vortrages die Statue Nr. 162 der. Glyptothek |Abb. 43 
nach Brunn-Bruckmann, Taf. 128] wähle, die Anspruch auf eine bestimmte 
Stellung in der Entwickelung der Kunstgeschichte hat, wenn es auch bisher 
noch nicht gelungen ist, dieselbe mit Sicherheit nachzuweisen. 

Schon bei der ersten Abfassung meines Kataloges der Glyptothek 
im J. 1868 hatte ich dieser Statue eines kriegstüchtigen jungen Mannes 
etwas ernstere Beachtung geschenkt, als ihr bisher zugewendet worden war, 
zum Teil wohl infolge der unrichtigen Ergänzung, die ihr eine zwar antike, 
aber nicht zugehörige kleine Nike in die Hand gegeben hatte. Ich be- 
gnügte mich damals, den künstlerischen Charakter an sich, aber noch nicht 
im kunstgeschichtlichen Zusammenhange zu betonen, ging aber in anderer 
Richtung allerdings weiter, indem ich für die Gestalt den Namen des 


*) Sitzungsberichte der Bayr. Akad. d. W., philos.-philol. Classe, 1892, I 4 
8. 651—680. 
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Diomedes bei der Entführung des Palladiums glaubte in Anspruch nehmen 
zu dürfen. Um über das in ungünstiger Beleuchtung aufgestellte Werk 
sicherer urteilen zu können und um auch weiteren Kreisen Gelegenheit zu 
eingehenderem Studium zn bieten, ließ ich, da die Restaurationen für den 
Gesamteindruck nur störend sind, die antiken Teile in Gips abformen. 
Längere Zeit verging, ehe sich das Verlangen auch nur nach einem einzigen 

Abgusse zeigte; erst 
in den letzten drei 
Jahren ist das Werk, 
man kann geradezu 
sagen, Mode gewor- 
den: der Abguß befin- 
det sich jetzt bereits 
in acht auswärtigen 
Sammlungen, und von 
verschiedenen Seiten 
hat man angefangen, 
sich wissenschaftlich 
mit ihm zu beschäfti- 
gen. Bei der Philo- 
logenversammlung in 
München (1891) hat 
Flasch das Werk be- 
sonders nach der for- 
malen Seite einer ein- 
gehenden Betrachtung 
unterzogen. Weiter ist 
es von Winter in einem 
Artikel über Silanion 
(Jahrb. d. I. V. 167, 
1890) berücksichtigt 
worden. Ich selbst. 
habe teils im Verkehr 
mit Freunden, teils im 
Zusammenhange mit 
anderen Studien die 
verschiedenen Pro- 
bleme, welche der 


. ” ee. ar Gegenstand darbietet 
43. Diomedes. München, Glyptothek. Nach dem Abguß. „o ’ 
(Brunn-Bruckmann, Denkm.) nicht aus den Augen 


verloren, und es er- 
scheint mir daher nicht außer der Zeit, den allmählich angewachsenen Stoff 
einmal in größerem Zusammenhange zur Erörterung zu bringen, um, wenn 
auch nicht zu einer definitiven Lösung der wissenschaftlichen Fragen zu ge- 
langen, doch dieselbe vorzubereiten. 

Ich beginne mit der Frage: Ist die Bezeichnung als Diomedes wissen- 
schaftlich gerechtfertigt? Als sich mir die Vergleichungen mit anderen 
Diomedesdarstellungen darboten, war ich zuerst schwankend, ob ich mich 
mit dem bloßen Hinweise auf dieselben begnügen oder sofort die dargestellte 
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Gestalt mit dem Namen des Heros bezeichnen sollte. Halb im Scherze ver- _ 
fiel ich auf den Ausweg, im Kreise der mir näher befreundeten Schüler die 
Frage durch Abstimmung zur Entscheidung zu bringen: de consili sententia 
wurde der Name angenommen. Nur in neuerer Zeit ist von einem der da- 
maligen Getreuen, nämlich von Flasch, Widerspruch erhoben worden. Anstoß 
erregte ihm 'besonders die viereckige Marmorstütze mit Bohrloch zwischen 
den Falten der Chlamys in der Höhe der linken Achselhöhle, die sich mit 
der Annahme eines von Diomedes gehaltenen Palladiums nicht vereinigen 
lasse; sie deute vielmehr auf ein Attribut, das von der linken Hand schräg 
gegen die Schulter gerichtet gewesen sei und weiter mit dem Gewande 
keinen Zusammenhang gehabt habe, also etwa den Speer eines Doryphoros. 
Der Widerspruch -würde gerechtfertigt sein, wenn es sich,um ein größeres 
im Arm gehaltenes und gegen die Brust gedrücktes, außerdem in Marmor 
ausgeführtes Palladium handelte. Mehrfach aber findet sich in Darstellungen 
des Diomedes, besonders in Gemmenbildern, ein kleines, mehr in der Weise 
eines einfachen Attributes behandeltes, auf der Hand getragenes Idol (Over- 
beck, Heroengal. 24, 20—22; 25, 9ff.). Ein solches läßt sich aber auch für 
die Statue als durchaus geeignet voraussetzen. Das Original derselben war 
ursprünglich für Bronze erfunden, woraus sich die Anlage des linken Armes, 
das Hervortreten des Unterarmes mit dem ihn leicht belastenden Palladium 
sehr einfach erklärt. Den Künstler aber, der das Werk in Marmor über- 
trug, können wir nur loben, wenn er das Palladium als kleines Bronzebild 
beibehielt, das der Sicherheit wegen nur leicht durch einen Bronzestift an 
der Marmorstütze befestigt zu werden brauchte, künstlerisch aber sich vor- 
trefflich von den umgebenden Teilen loslöste, um so mehr als die Bronze 
eine sehr saubere und sorgfältige Durchführung gestattete, die im Marmor 
bei einem kleinen Figürchen nicht so leicht in den richtigen Einklang mit 
der reichen lebensgroßen Hauptgestält zu setzen gewesen. sein würde. 
Neben der Anordnung des attributiven Beiwerkes muß aber:auch auf 
die gesamte Erscheinung der Hauptfigur ein besonderer Nachdruck gelegt 
werden, und hier möchte ich von einer etwas außergewöhnlichen, aber, gerade 
deshalb charakteristischen Einzelheit ausgehen, nämlich von dem noch nicht 
voll entwickelten, das Kinn noch völlig freilassenden Barte. Der Kopf ge- 
winnt dadurch einen etwas individuellen Charakter, der schon zu der Frage 
Anlaß gegeben hat, ob in der dargestellten Persönlichkeit nicht geradezu 
ein Porträt zu erkennen sei. Und doch besitzen wir ein Zeugnis, welches 
die Art des Bartwuchses gerade bei Diomedes rechtfertigt. Philostratos im 
Heroikos (IV 4) beschreibt die körperliche Erscheinung des: Diomedes mit 
folgenden Worten: Töv Auoundnv de Beßmnora Te dvaypdpsı zul yaugomdv nal 
vUnw wehave nal bgWov viv Hive, nei obAn. dt N x6un zei 6bv alyuo. Der 
Ausdruck oüro wave scheint aus der Terminologie des Bühnenwesens ent- 
nommen. Unter den tragischen Masken bei Pollux (IV 136, 49) repräsen- 
tiert der ueAag &vne das kräftigste Mannesalter, das seinen Ausdruck findet 
in dem dunklen Teint und dem vollen Haupt- und Barthaar. Der gereifte 
Jüngling wird allerdings bezeichnet als &y&vsıog, was aber nur als ohne 
Voll- und Kinnbart verstanden zu werden braucht; denn zugleich heißt er 
weicıvouevog, was uns bestimmt wieder auf das oünw u£Aug des Philostratos 
hinweist. Jedenfalls gewinnen wir hier einen Zug zur persönlichen Charak- 
teristik des Diomedes, der wohl geeignet ist, das allgemeine Bild des Helden 


wi 
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individuell zu beleben. Auch die übrige Schilderung bei Philostratos paßt, 
wenn auch nicht streng wörtlich, doch im wesentlichen auf die Statue: die 
stramme Haltung der Gestalt, die Wendung des Kopfes, der scharf nach 
außen gewendete Blick würde bei einem gewöhnlichen Doryphoros, mit 
welchem der Körper allerdings eine nahe Verwandtschaft zeigt, kaum ge- 
nügend motiviert erscheinen; für einen Diomedes sind sie dagegen in beson- 
derem Maße charakteristisch, ja die ganze Komposition erhält erst durch 
die Beziehung auf diesen Helden ihren individuellen Wert. Wenn aber „die 
statuarische Darstellung eines Diomedes für die Zeit, welcher das Original 
angehört, problematisch“ sein soll, so wird dieses Bedenken so lange nicht 
wohl geltend gemacht werden dürfen, ‘als unser Urteil über die historische 
Stellung des Werkes noch nicht genügend festgestellt ist. Zu diesem Zwecke 
aber werden wir bei unseren Betrachtungen zwei Seiten, nämlich die Be- 
handlung der Form und die geistige Auffassung, zuerst bestimmt unter- 
scheiden müssen; und erst auf dieser Grundlage werden wir wagen dürfen, 
scheinbar widersprechende Erscheinungen zu einem einheitlichen Charakter- 
bilde zu vereinigen. 

Die formale Behandlung ist von Flasch mit gewohnter Schärfe analysiert 
worden, und ich kann mich mit seinen Ergebnissen im wesentlichen durch- 
aus einverstanden erklären. Um dieselben kurz zusammenzufassen, so erweist 


„sich der Diomedes als noch unberührt von dem lysippischen Formensystem; 


er neigt vielmehr entschieden nach‘ der älteren, polykletischen Richtung. 
Ebenso fehlt die leichte, elastische Fügung der Glieder, wie sie den schlanken 
lysippischen Gestalten eigen zu sein pflegt. Freilich folgt er umgekehrt auch 
nicht der strengen und einfach stillen, aber feinen polykletischen Rhythmik; 
es macht sich ein mehr energischer Geist geltend, der nicht nur das Maß 
körperlicher Kräftigkeit steigert, sondern diese Kräfte straffer zu konzen- 
trierter Äußerung zusammenfaßt, dem, dürfen wir wohl sagen, nicht die Form 
an sich Zweck ist, sondern nur Mittel zum Zweck tatkräftigen Handelns. 
Immerhin haben wir nicht mehr das volle, ruhige Gleichgewicht eines auf 
den Antrieb zum Handeln noch harrenden Doryphoros, sondern einen in 
gespannter Erwartung zur Handlung bereiten Helden. Es sind dies die 
Spuren eines neuen Geistes, der nicht innerlich in sich ruht, sondern mehr 
nach außen drängt, wenn auch die Zeit noch nicht gekommen ist, in der 


_ er sich zu eigentlich pathetischer Erregung steigert. 


Solche auf eine etwas jüngere Zeit hinweisende Spuren lassen sich aber 
auch in mancherlei Nebendingen entdecken. Ich möchte hier zuerst hin- 
weisen auf den quastenartigen Besatz am unteren Ende des Wehrgehänges, 
der an die langfransigen Besätze der Gewänder erinnert, welche vor den 
Anfängen der alexandrinischen Epoche kaum nachweisbar sein dürften. Doch 
würde ich auf diese Einzelheit wenig Wert legen, wenn sie hier nicht auf- 
träte in Verbindung mit der Behandlung des Wehrgehänges überhaupt, das 
nicht mehr als ein einfacher glatter Lederriemen, sondern als eine Art von 
schmaler Schärpe aufgefaßt ist. In seiner faltigen Modellierung und zu- 
sammen mit dem sorgfältig geknüpften Knoten über der Schwertscheide 
entfernt es sich nicht unwesentlich von dem einfachen, strengen Charakter, 
der in solchen Dingen, z. B. in den Skulpturen des Parthenon, durchweg vor- 
herrscht. Hierdurch aufmerksam gemacht, möchte ich auch Flasch kaum 
beistimmen, wenn er ausspricht, daß „auch die Chlamys völlig nach den 
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Prinzipien der älteren Kunst zurechtgelegt“, daß sie noch frei sei von 
höheren malerischen Effekten und naturalistischen Zufälligkeiten. Als ein 
Muster strenger Bewahrung des Bronzestils auch bei der Übertragung in 
den Marmor verdient die Chlamys allerdings besondere Beachtung. In den 
einfachen herabfallenden Massen mag sie noch „nicht minder linear gehalten 
als der Körper“ genannt werden: nicht so in den auf der Schulter auf- 
liegenden Teilen, in denen der Bronzecharakter in ganz. besonderer Weise 
betont ist. Freilich wird es nötig sein, hier auf das Wesen des Bronzestils 
etwas genauer einzugehen. Wir pflegen ihn dem Marmorstil gegenüber als 
einen einheitlichen, in sich abgeschlossenen zu betrachten. Im Grunde jedoch 
ist er ein zweifacher, wenn auch dabei verschiedene Übergangs- und Ver- 
mittelungsstufen nicht ausgeschlossen werden: um es kurz zu sagen, wir 
müssen zwischen einem Ziselier- und Sphyrelatonstil unterscheiden. In der 
Darstellung des Nackten eines statuarischen Werkes bildet der Guß die 
natürliche Grundlage: es handelt sich hier um die bestimmte knappe Um- 
schreibung der Form durch Linien und Fiächen, da und dort, wie z. B. bei 
gewissen Arten der Behandlung des Haares, sogar um förmliche lineare 
Zeichnung. Technisch kommt dabei zunächst in Betracht ein Reinigen des 
Gusses, ein Glätten und Übergehen, ein leises Abarbeiten des Metalles, weiter 
auch ein Einschneiden, Einzeichnen mit dem Ziselierstahl. Die Gewandung 
umkleidet den Körper, legt sich als eine Hülle um denselben: das Kunst- 
werk in Erz soll daran wenigstens erinnern. Der Stoff des Gewandes soll 
erscheinen als dünn und biegsam, sich in Falten legen, brechen lassen. 
Der wirkliche Stoff begegnet sich darin mit der Natur des Metalls: Dehn- 
barkeit und Biegsamkeit sind spezifische Eigenschaften desselben, insbeson- 
dere des Metallbleches, das sich mit dem Hammer bearbeiten, dehnen und 
treiben, ja mit der Schere schneiden und beschneiden läßt. 

Betrachten wir unter solchen Gesichtspunkten von älteren Werken z. B. 
die Gruppe der Tyrannenmörder: selbst in der Marmorkopie ist die Chlamys 
des Aristogeiton nicht in plastisch gerundeten Massen modelliert, sondern 
wie ein wirkliches leichtes Gewand über den linken Arm gehängt. Auf der 
Stufe vorgeschrittenster Entwickelung zeigt sich höchstes Raffinement an 
der uns ebenfalls nur als Marmorkopie erhaltenen kapitolinischen Flora 
(Bruckmann, Denkmäler Nr. 227): wie ein wirklicher Kleiderstoff legt sich 
das Obergewand über das Unterkleid: in Marmor scheinbar troeken und 
hart; erst wenn man es sich zurückübersetzt in den Metall- oder noch 
richtiger in den Metallblechstil, schmiegt. es sich an die Gestalt und ent- 
wickelt sich zum höchsten Reichtum und zur Feinheit bis ins einzelnste. — 
So sind auch die Gewandpartien auf der Schulter des Diomedes Muster 
des Sphyrelatonstils, und wenn Flasch bemerkt, sie sei „noch frei von 
höheren malerischen Effekten, wie sie eine jüngere Zeit durch Wiekelungen 
Abstufungen der Massen, Gegensätze und dgl. erstrebte, von neteralistisehen 
Details und Zufälligkeiten“, so ist das gewiß richtig bei einer Vereleichung 
mit Arbeiten, wie der ebenerwähnten Flora; dennoch aber RETTEN Bes 
leicht, wie die Grenzen des reinen Idealstils bereits überschritten sind und 
der Hinblick auf die Wirklichkeit vielfach maßgebend geworden ist: es 
herrscht nicht der reine Zufall, aber auch nicht die bloße innerliche Not- 
 wendigkeit, wohl aber eine wohlgeordnete und geregelte Freiheit. 

„Um den noch deutlich quadratischen Schädel legen sich die Haare, 


ie 
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wenn im einzelnen auch recht natürlich gelockt, so doch nur als eine dem 
Schädel ganz untergeordnete, noch keine selbständige Geltung beanspruchende 
Masse“; gewiß richtig, wenn wir einen praxitelischen Hermes oder einen 
Apoxyomenos des Lysipp im Auge haben. Denken wir dagegen an den 
Diskobol des Myron oder an den Jünglingskopf polykletischen Charakters, 
Nr. 302 der Glyptothek [Furtwängler Nr. 457. Brunn-Bruckmann Taf. 8], 
so müssen wir wiederum hinzufügen, daß das Haar des Diomedes in seiner 
Behandlung sich der jüngeren Zeit um einen nicht kleinen Schritt ange- 
nähert hat. 

Blieken wir jetzt auf unsere verschiedenen Beobachtungen zurück, so 
weisen uns dieselben alle nach einem und demselben Punkt hin, nämlich 
darauf, daß die Kunst der Statue des Diomedes sich nicht einer der beiden 
Hauptperioden, sagen wir kurz, weder der des Perikles, noch der Philipps 
und Alexanders, einfach einordnen läßt, sondern daß sie eine Mittelstellung 
zwischen beiden einnimmt. Im besonderen aber läßt sich ihr Charakter 
dahin bestimmen, daß sie in, formaler Beziehung noch an den Grundlagen 
der älteren Schulen festhält, daß aber nach der geistigen Seite sich die 
Spuren einer neuen Zeit überall fühlbar machen, diese selbst jedoch noch 
nicht mit voller Entschiedenheit zum Durchbruch kommt. 

Analogen Erscheinungen begegnen wir bei einem anderen Werke, wel- 


‚ches gleichfalls an der Schwelle einer neuen Zeit steht: die Eirene des 


Kephisodot weist in den Körperverhältnissen, in dem System der Gewandung 
entschieden nach rückwärts. Während aber bei ihr die neue Zeit sich in 
einer ganz veränderten Auffassung des Gefühlslebens als ein überwiegend 
weibliches Element Geltung verschafft, begegnen wir bei Diomedes einer 
Steigerung der männlichen Energie, die sich äußert einesteils materiell in 
der Breite und Vollsaftigkeit der körperlichen Formen, andererseits in dem 
Ausdruck körperlicher Kraft, der denselben innewohnt, der aber von rein 
geistiger Idealität unvermerkt ablenkt nach der Seite der Wirklichkeit und 
namentlich durch die Lebendigkeit des Blickes auf eine entschieden realis- 
tische und pathetische Auffassung in der Kunst vorbereitet. 

Wenn so die einzelnen Erscheinungen sich in den Zusammenhang der 
Kunstgeschichte einzuordnen anfangen, so dürfen wir wohl voraussetzen, daß 


.sich dieselben nicht als rein zufällige und ganz vereinzelt nur in einem 


einzigen Werke finden werden; wir müssen erwarten, ihnen anderwärts 
wieder zu begegnen. So ist denn schon von Flasch auf die nahe Verwandt- 
schaft zwischen dem Diomedes und der vatikanischen Statue des sogenannten 
Alkibiades hingewiesen worden. Ich kann mich damit um so mehr einver- 
standen erklären, als ich eigentlich ihm darin vorangegangen bin: in den Bruck- 
mannschen „Denkmälern“ habe ich die beiden Statuen als Nr. 128 und 129 
nebeneinander publiziert als „Werke einer von der allgemeinen abweichenden 
Richtung“. Die Behandlung des Haares und die Auffassung der Körper- 
formen und Modellierung stimmen untereinander vollständig überein, und ın 
dem Ausdruck innerer Energie und Tatkräftigkeit unterscheiden sie sich 
nur insofern, als diese Eigenschaften beim Diomedes in dem gewählten 
Moment bewußt zurückgehalten, ja zurückgedrängt erscheinen, bei dem 
Alkibiades dagegen nach außen in lebendiger Handlung hervortreten. 
Halten wir weitere Umschau, so dürfen wir unseren Blick wohl auf 
die Hermen der ludovisischen Sammlung richten (Mon. d. Inst. X 56—57) 
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[Brunn-Bruckmann, Denkmäler Taf. 329, 330.] Zwar sind sie im allgemeinen 
als echt griechische Arbeiten anerkannt; aber nach ihrer besonderen Eigen- 
tümlichkeit sind sie bisher noch nicht in bekannte kunstgeschichtliche Grup- 
pierungen auch nur mit annähernder Bestimmtheit eingeordnet worden. In 
die Augen springend ist die Übereinstimmung in der Behandlung des Haares 
an der Herme des Theseus (57, 2) [329,1] und, wenn mein Gedächtnis mich 
nicht täuscht, auch an der des Herakles (56, 1) [329, 3]; nahe verwandt 
ist auch die gesamte Schädelbildung An den Körpern begegnen wir der 
gleichen Vollsaftigkeit des Fleisches, der Straffheit der Muskulatur, der 
Flächenhaftigkeit und Kantigkeit in ihrer Zeichnung und Modellierung. In 
der Gewandung der Athene (56, 3) [330, 2] vermochte sich der Künstler 
wohl am wenigsten von dem Einflusse der kanonischen Vorbilder eines 
Phidias frei zu erhalten. An der Herme des „Dionysos“ (56, 2) [330, 1] 
überrascht in den senkrechten Falten des Untergewandes, namentlich an der 
linken Seite die Schneidigkeit des Meißels, die nur in den Giebelskulpturen 
des Parthenon ihresgleichen hat. Sonst bot sich gerade an dieser Herme 
dem Künstler eine ganz neue Aufgabe, nämlich den Übergang von der 
organischen Form des Körpers in den unbelebten Hermenschaft auch unter 
der Gewandung zur Anschauung zu bringen: eine Aufgabe, der er halb 
realistisch durch eine auf feinster Beobachtung der Wirklichkeit beruhende 
Durchbildung gerecht zu werden verstanden hat. Freier bewegte er sich 
bei dem leichten Mantel des Hermes (56, 4) [330, 3]; namentlich an den 
um den linken Arm geschlungenen Partien zeigt sich der Gegensatz gegen 
die idealisierende Stilisierung der früheren Zeit. Aber man werfe nur einen 
Blick auf die Chlamys des praxitelischen Hermes, um sich zu überzeugen, 
wie sehr sich der Künstler von den in dieser hervortretenden naturalistischen 
Tendenzen noch frei gehalten hat: die ganze schneidige Art der Durch- 
führung erinnert an die Frische und Schärfe in der Behandlung der Mus- 
kulatur und der Gliederung des Körpers. Aber auch die ganze geistige 
Auffassung steht in voller Übereinstimmung mit dem formalen Charakter. 
Über die durch den Hermenschaft gegebene tektonische Gebundenheit hat 
sich der Künstler mit frischem, freiem und kräftigem Geiste erhoben. Der 
ruhige, in sich gesetzte Charakter des älteren, aber noch vollkräftigen 
Mannes im Herakles steht im schönsten Gegensatze zu der jugendlich leb- 
haften Heldenhaftigkeit des Theseus. Der ruhigen, man möchte sagen, be- 
haglich beobachtenden Haltung des Hermes steht die auf das Höchste ge- 
spannte Aktion des „Diskobols“ (57, 1) [329,2] gegenüber. Trotz der 
vielfachen Verstümmelungen begegnen wir überall den Spuren individua- 
lisierender Charakterisierung, eines Lebens, das von innen nach außen 
drängt. Es ist nicht mehr der reine Idealismus, aber auch ‘durchaus noch 
nicht ein voller Realismus: alles weist vielmehr auf die Richtung, der auch 
der Diomedes und der Alkibiades entsprossen sind. 

Noch eines Werkes möchte ich in diesem Zusammenhange gedenken: 
des Herakles, welcher den kleinen Telephos auf der Löwenhaut im Arme 
trägt, in einer Statue des Museo Chiaramonti.”) Die Komposition erinnert 
an die Eirenegruppe; man darf wohl sagen, sie hat dieselbe zur Voraus- 


*) [Amelung, Die Skulpturen des Vatikan I Taf. 79, Nr. 636; Helbig 
Führer I?, Nr. 115.] s 


Eine kunstgeschichtliche Studie. 347 


setzung. Aber das Thema der Kindespflege ist von dem weiblichen Ge- 
schlecht auf das männliche übertragen und demgemäß im inneren Empfinden 
umgestaltet. Geben wir ihm statt des Telephos ein Füllhorn in den Arm, 
und wir haben nahezu den Herakles der ludovisischen Herme. Der energi- 
schere, etwas stärker zur Seite gewendete Blick nähert ihn wieder dem 
Diomedes, der allerdings in dem Grundmotiv der Komposition fester zu- 
sammengeschlossen erscheint. Im einzelnen der Ausführung läßt sich frei- 
lich eine Verwandtschaft weniger nachweisen, und es würde daher zu ge- 
wagt sein, beide Werke auf den gleichen Künstler zurückführen zu wollen; 
aber eine Verwandtschaft und ziemliche Gleichzeitigkeit der Erfindung wird 
sich nicht in Abrede stellen lassen. 

Haben wir es aber wirklich mit einer Gruppe von Arbeiten zu tun, 
die sich durch eine besondere Eigenart aus den uns bekannteren Massen 
aussondert, so läßt sich die Frage nicht umgehen, ob sich dieselbe nicht 
auf einen einheitlichen Ausgangspunkt, auf die ausgesprochene Individualität 
eines bestimmten Künstlers zurückführen läßt. Unsere bisherigen Erörte- 
rungen: haben bereits gelehrt, daß die eigentlich führenden Häupter der 
zweiten Kunstblüte, also Skopas, Praxiteles, Lysipp und ihre nächste Um- 
gebung hier nicht wohl in Betracht kommen können. Über die ihnen an 
Bedeutung am nächsten stehenden Künstler sind aber unsere Überlieferungen 
.so dürftig und lückenhaft, daß eine persönliche Charakteristik von ihnen 
zu entwerfen nicht einmal hat versucht werden können. Nur bei einem, 
bei Kephisodot, dem Erfinder der Eirene (und im engen Anschluß an ihn 
etwa noch bei Damophon von Messene) ist es gelungen, durch Kombination 
verschiedener Tatsachen ihm nach und nach einen bestimmten Platz als 
Repräsentanten des Überganges zur Kunst des Praxiteles anzuweisen. Kennen 
wir aber einen Künstler von etwa analogem Werte, den wir hier, gleich- 
falls als Vertreter eines Überganges, wenn auch in einer verschiedenen 
Richtung in Anspruch nehmen dürften ? 

In unseren schriftlichen Quellen treten unter der Masse untergeordneter 
Künstler zwei Namen hervor, die hier etwa in Betracht kommen könnten. 
Der eine ist der Maler und Bildhauer Euphranor vom Isthmos. Wenn er 
gesagt haben soll, der von Parrhasios gemalte Theseus sei mit Rosen ge- 
nährt, sein eigener aber mit Fleisch, so scheint dadurch allerdings auf eine 
realistische Tendenz hingedeutet zu werden, die sich mit der materiellen 
Kräftigkeit und Energie in den Arbeiten der Diomedes-Gruppe einigermaßen 
vergleichen ließe. Als besonders charakteristisch werden aber ferner her- 
vorgehoben: ein (remälde, welches den erheuchelten Wahnsinn des Odysseus 
darstellt, und eine Statue des Paris, in der die widersprechendsten Eigen- 
schaften des Liebhabers der Helena und zugleich die des Mörders des 
Achilleus zum Ausdruck gelangten: zwei Werke, in denen wir nicht umhin 
können, eine starke Betonung des psychologischen Elementes vorauszusetzen, 
welches den Skulpturen der obigen Gruppe durchaus fremd ist. Auch tragen 
die letzteren einen hervorragend plastischen Charakter und es fehlt ihnen 
jede Tendenz zu malerischer Auffassung, die wir doch bei einem Künstler 
erwarten dürften, der wie Euphranor gleich ausgezeichnet als Maler wie 
als Bildhauer war. ‘Von Euphranor werden wir also wohl absehen dürfen. 

Anders liegen die Verhältnisse bei Silanion aus Athen. Plinius 
(34, 82) setzt ihn in die 113. Olympiade [um 325 v. Chr.]. Doch bemerkte 
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ich bereits in der Künstlergeschichte I 394, daß er schon früher tätig sein 
mochte. Eingehender handelt über diesen Punkt Michaelis in einem Auf- 
satze „zur Zeitbestimmung Silanions“ (in der „Festgabe an Ernst Curtius“). 
Er weist darauf hin, wie der Zeitansatz des Plinius zunächst darauf beruht, 
daß er ihn am Ende einer mit Lysipp als Zeitgenossen Alexanders begin- 
nenden Reihe aufzählt, mit dem er sich als dessen älterer Zeitgenosse 
immerhin noch berührt haben mag. Dazu aber liefert er durch chrono- 
logische Untersuchungen über einige seiner Werke den zwar nicht überall 
zwingenden, aber doch hoher: Wahrscheinlichkeit nicht entbehrenden Beweis, 
daß die Tätigkeit des Silanion sich weit mehr um die Zeit der 103., als 
der 113. Olympiade (also etwa 370, nicht 325 v. Chr.) bewegt haben müsse. 
Mit diesem Zeitansatze steht der künstlerische Charakter der erhaltenen 
Denkmälergruppe im besten Einklange. Es erklärt sich dadurch einfach, 
daß sich in ihr ein Einfluß der Schulen des Praxiteles und Lysipp noch 
nicht zeigt, ja sieh nicht zeigen kann, weil diese selbst eben erst in der 
Entwicklung begriffen waren; aber auch noch aus einem anderen Grunde: 
Plinius berichtet nämlich, daß Silanion ohne Lehrer berühmt wurde. Man 
ist zwar in neuerer Zeit vielfach geneigt, derartige Nachrichten als wertlos, 
wenn nicht gar als bewußte Erfindungen einfach beiseite zu legen, um 
Platz für eigene Phantasien zu gewinnen. Hier dagegen findet die Angabe 
des Plinius ihre beste Bestätigung darin, daß die betreffenden Arbeiten von 
dem Einflusse der herrschenden Richtungen frei sind und einen besonders 
gearteten Geist verraten. Aber zeigt sich nicht gerade in der besonderen 
Art dieses Geistes eine gewisse Neigung zu theoretisierender, systemati- 
sierender Auffassung und Durchbildung? Wohl mag nicht selten bei Auto- 
didakten gerade das Gegenteil, eine der strengen Zucht abgeneigte Laxheit, 
ein Schwanken, das an Dilettantentum streift, sich geltend machen. Aber 
ebenso oft wird der Autodidakt, aus einem gewissen Trotze und um 
dem Vorwurfe der Schullosigkeit zu entgehen, einen besonderen Nachdruck 
selbst bis zur Einseitigkeit auf die Erwerbung theoretischen Wissens legen 
und dasselbe gewissermaßen dogmatisch zu einem System zu verarbeiten 
streben. Und in der Tat hebt Plinius ausdrücklich als bemerkenswert her- 
vor, daß Silanion, obwohl selbst ohne Lehrer, doch einen Schüler, den 
Zeuxiades, hinterließ. Vitruv aber (VII praef. 12) führt ihn unter den 
Schriftstellern über die praecepta symmetriarum an, wenn auch unter den 
minder berühmten; was sich aus einer gewissen Einseitigkeit seines Stand- 
punktes und seiner Stellung in einer Übergangsperiode erklären mag. 

Um für seine Ckarakteristik als Künstler eine breitere Grundlage zu 
gewinnen, werden wir aber nicht vernachlässigen dürfen, was sich aus den 
Nachrichten über seine Werke noch weiter gewinnen läßt. Schon in nega- 
tiver Beziehung muß bier hervorgehoben werden, daß kein einziges Götter- 
bild von ihm erwähnt wird. Die reine Idealität, das freie Schaffen aus 
einer einheitlichen geistigen Idee scheint also seiner künstlerischen Rigen- 
tümlichkeit wenig oder nicht entsprochen zu haben. Dagegen hören wir 
von Statuen aus dem Kreise der Heroen, eines Achilleus und Theseus 
allerdings ohne etwas Näheres über ihre Charakteristik zu erfahren: aber 
ihre bloße Erwähnung genügt, um die Behauptung von Flasch sbsueiseh 
daß „eine statuarische Darstellung des Diomedes für die Zeit, welcher ir 
Original angehört, problematisch“ sei. Bis zu welcher Eigenart der Auf- 
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fassung Silanion auf diesem neuen Gebiete vorschritt, lehrt schon der Gegen- 
stand eines seiner Werke, das Bild seiner sterbenden Iokaste. Auf das 
wirkliche Leben weisen sodann, außer einem Aufseher in der Palästra, 
einige olympische Siegerstatuen von Faustkämpfern hin: eines Eleers und 
zweier messenischer Knaben, die auch insofern Beachtung verdienen, als die 
athenischen Künstler an der Konkurrenz in Olympia sich verhältnismäßig 
wenig beteiligten. Bedeutender tritt er hervor als eigentlicher Porträtbildner, 
und auf diese Seite seiner Tätigkeit hier näher einzugehen erscheint um so 
mehr geboten, als sie für Fr. Winter der Anlaß geworden ist, die kunst- 
historische Stellung des Silanion zuerst einmal schärfer ins Auge zu fassen 
und seine Persönlichkeit in den Zusammenhang der kunstgeschichtlichen 
Entwicklung bestimmter einzuordnen. Er geht davon aus, einerseits, daß 
wir aus dem Altertum Bildnisse der Sappho und des Platon besitzen, an- 
dererseits, daß in unseren schriftlichen Quellen Darstellungen der einen wie 
der andern Persönlichkeit als Werke des Silanion angeführt werden. „Aus 
der stilistischen Untersuchung gewinnen wir das Resultat, daß die Vorbilder 
der beiden Porträts nicht nur gleicher Zeit und der gleichen Kunstrichtung, 
sondern, soweit das überhaupt bei zwei so ungleichartigen Werken, wie dem 
Bildnis eines alternden Mannes und einem jugendlichen weiblichen Kopfe 
mit Wahrscheinlichkeit zu erschließen ist, demselben Künstler angehören. 
. Diese Wahrscheinlichkeit wird aber durch den äußeren Umstand zur Ge- 
wißheit erhoben, daß die einzigen Sappho- und Platonstatuen aus berühmter 
Werkstatt, von denen die antike Überlieferung beriehtet und welche folge- 
richtig auch Anspruch haben, als die Originale der erhaltenen Nachbil- 
dungen zu gelten, von ein und demselben attischen Künstler des vierten 
Jahrhunderts, Silanion, stammten.“ Ist diese Annahme auch nicht unum- 
stöBlich sicher, so läßt sich ihr doch ein hoher Grad von Wahrscheinlich- 
keit nicht absprechen. Nur wollen wir zunächst nicht vergessen, daß gerade 
nach der kunstgeschichtlichen Seite die griechische Ikonographie noch wenig 
bearbeitet ist, und daß wir noch keineswegs im Besitze eines Wissens über 
dieselbe sind, welches allgemein anerkannt überall als eine feste und sichere 
Grundlage für weitere Studien betrachtet werden könnte. Die Schwierig- 
keiten steigern sich noch weiter auf diesem (Gebiete durch den Umstand, 
daß wir es fast nirgends mit originalen Arbeiten zu tun haben, Kopien 
_ aber nicht nur an sich geringer an Wert als Originale zu sein pflegen, son- 
dern daß gerade Porträts vielfach aus verschiedenen Gründen im Laufe der 
Zeit mehr oder minder wesentlichen Umbildungen unterworfen worden sind. 
Auch in der Beurteilung macht sich daher die Subjektivität des Betrachters 
oft mehr geltend, als auf andern Gebieten, und hieraus möchte ‚ich mir 
auch erklären, daß mich manche Darlesungen und Behauptungen Winters zu 
bestimmtem Widerspruch herausfordern, während andere meinen eigenen Auf- 
fassungen ebenso bestimmt entgegenkommen, wenn ich auch bekenne, manchen 
seiner Ausführungen im einzelnen noch nicht vollständig folgen zu können. 
Es scheint mir daher am angemessensten, in den folgenden Darlegungen zu- 
nächst meinen eigenen Weg zu gehen in der Hoffnung, daß es mir gerade da- 
durch am besten gelingen wird, über die wesentlichsten Punkte und das eigent- 
liche Ziel unserer Erörterungen zu gegenseitiger Verständigung zu gelangen. 

Ich beginne damit, auf die Gesamtentwicklung der ‚Porträtkunst in 
flüchtigen Zügen hinzuweisen. Nachdem durch die archaische Kunst die 
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Mittel zur Darstellung geistigen Ausdruckes gewonnen waren, strebte die 
gesamte ideale Richtung. der "Kunst dahin, auch im Porträt das geistige 
Bild der Persönlichkeit zur Anschauung zu bringen, das Ingenium, die an- 
geborene geistige Anlage, die nicht in veränderlichen und wechselnden; son- 
den nur in den festen und unveränderlichen Formen der Knochen, hier 
also des Schädelbaues, ihren Sitz haben kann. Die den Schädel umkleiden- 
den fleischigen Teile werden nach Möglichkeit untergeordnet, gewinnen aber 
allmählich immer mehr an Bedeutung. An die Stelle des idealen, geistigen 
tritt das Charakterbild. Allerdings noch immer auf der Grundlage des 
Schädelbaues wird besonders die Entwicklung der Muskulatur betont, die 
Durchbildung der Falten, wie sie nicht etwa "bloß durch die physitehe,, son- 
dern durch die geistige Tätigkeit herausgebildet, herausgearbeitet werden: 
Formen, welche zeigen, was der Mensch aus sich gemacht, wie er sich zum 
Charakter gebildet hat. Noch ein Schritt weiter und die Außenseite, die 
Oberfläche, die Haut gewinnt das Übergewicht, auch sie noch in voller 
natürlicher Lebendigkeit; aber doch als naturalistische Wahrheit: wir er- 
kennen, was die Natur In ihren oft zufälligen Wandlungen aus dem Men- 
schen gemacht hat. 

Als mustergültigen Typus dieser dritten Stufe möchte ich den schönen, 
wohl noch dem zweiten Jahrhundert v. Chr. angehörigen Römerkopf Nr. 172 
unserer Glyptothek*) bezeichnen; für die zweite ist wohl kaum ein Kopf 
charakteristischer als der des Demosthenes [Bernoulli, Griech. Ikonographie II, 
Taf. 11. 12; Arndt Taf. 136 fg.|. Für die erste gilt mir als Muster der, 
wenn auch nicht völlig sichere, doch höchst wahrscheinliche Aischylos des 
Kapitols [Bernoulli I 8. 103, Abb. 20; Arndt Taf. 111], allerdings im 
Gegensatz zu Winter (8. 162). Denn von einer detaillierten Modellierung 
der Stirn, von einer Ausführung, die gegenüber der mächtigen, in kraft- 
vollen Zügen geführten Behandlung des albanischen Sokrates kleinlich er- 
scheine, kann ich an diesem Kopfe durchaus nichts finden. Beim Sokrates 
liegen die Stirnmuskeln wie ein für sich bestehendes Formensystem, aller- 
dings in schärfster Charakteristik, über die Stirn ausgebreitet, Aischylos 
ist ganz Schädel, alle übrigen Formen sind nur in knappster Weise mehr 
angedeutet, als durchgebildet; selbst die nach der Mitte sich herabsenkende 
Stirnhaut ist gewissermaßen nur eine Verlängerung des Stirnknochens. — 
Neben dem Aischylos möchte ich als nahe verwandt noch den Hippokrates 
Albani [Bernoulli I 8. 171, Abb. 33] nennen, und unter etwas veränderten 
Gesichtspunkten die vatikanische Herme des Perikles [Bernoulli I Taf. 11, 
Arndt Taf. 411 £e.]. 

Die Gruppe von Bildnissen, welche Winter in Anlehnung an die der 
Sappho und des Platon der Kunstweise des Silanion zuweist, findet ihre 
Stellung in der Übergangszeit von der ersten zur zweiten Stufe. In dem va- 
tikanischen, früher fälschlich als Zenon bezeichneten Platon [B. II Taf. 5], 
von dem wir hier zunächst auszugehen haben, ist der reine Idealstil, welcher 
die allgemeine geistige Organisation in möglichster Vereinfachung der For- 
men zur Anschauung zu bringen bestrebt ist, schon stark zurückgedrängt. 
Der Künstler geht offenbar aus von dem Bilde der Persönlichkeit, wie es 


*) [Furtwängler, Glyptothek Nr. 309. Abg. Arndt, Griech. und röm Por- 
träts Taf. 25. 26. Wolters, Arch. Zeitung 1884 Taf. 12.] 
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uns in der Wirklichkeit entgegentritt. Er ordnet nicht die Formen einer 
Idee, einer allgemeinen Vorstellung vom Ganzen unter, sondern er strebt das 
einzelne zu erfassen, um daraus ein dem Leben entsprechendes Gesamtbild 
herzustellen. Die Grundlage bildet dabei eine gewisse Breite der Anlage, 
welche nicht durch. tiefgehende Modellierung wieder abgeschwächt oder 
aufgehoben werden soll: vielmehr werden die einzelnen Züge mehr in der 
Weise einer Zeichnung mit scharfem Schnitt umrissen, als in plastischer 
Rundung hervorgehoben. 

Ich gehe hier nieht auf die Porträts des Thukydides, des Sophokles u. a. 
ein, welche Winter im Anschluß an das des Platon auf Originale oder 
wenigstens auf Umgestaltungen von der Hand des Silanion zurückführen 
will. Ich kann dabei gern zugeben, daß Winter hier im einzelnen, ja selbst 
in der Hauptsache das Richtige getroffen haben mag. Aber nach Lage der 
Dinge konnten bisher objektive Beweise für die Richtigkeit seiner Auf- 
stellungen nicht beigebracht werden. Eine Übereinstimmung subjektiver 
Überzeugungen aber verlangt ein längeres Einleben in gewisse. Vorstellungs- 
kreise und läßt sich daher meist nur auf dem Wege schrittweiser Annähe- 
rung erreichen. So mag denn hier wegen bestimmter Analogien mit dem 
Bilde des Platon nur das des Epimenides in den Kreis unserer Betrach- 
tungen gezogen werden [B. I T.6]. Freilich muß ieh hier zunächst ent- 
schieden Widerspruch erheben, wenn Winter (8. 164) bemerkt: „Die Deu- 
tung dieses Kopfes auf Homer ist so selbstverständlich, daß sie keiner Er- 
örterung bedarf.“ Daß ein Künstler in „naiver Unbefangenheit“ Erblindung 
durch im Schlafe geschlossene Augen darzustellen beabsichtigt haben sollte, 
ließe sich allenfalls in der Kindheit, gewiß aber nicht auf der Höhe der 
entwickelten Kunst begreifen, welche hier vielmehr das schwierige Problem 
einer Schilderung des Geisteslebens selbst während des Schlafes meisterhaft 
gelöst hat. Ich begnüge mich auf die Bemerkungen von Emil Braun 
(Ruinen und Museen Roms 8. 397 ff.) zu verweisen, der hier mit feinem 
Empfinden in das Verständnis eingedrungen ist, namentlich wenn er darauf 
hinweist, wie hier durch den Schlaf „das Schauen eines philosophischen 
Geistes“ als Gegenbild „der Objektivität des Dichters“ in der Blindheit des 
Homer seinen tiefsinnigen Ausdruck gefunden hat. Wenn aber beide, der 
Weise wie der Dichter, frei aus der Phantasie der Künstler erschaffene 


"Bildnisse sind, so ist es dabei lehrreich, weiter zu beobachten, wie bei der 


nahen Verwandtschaft der geistigen Aufgabe in der formal-künstlerischen 
Lösung derselben die Verschiedenheit der Zeit ihren Einfluß geltend macht. 
Homer ist eine Erfindung der frühalexandrinischen Zeit; in der Schärfe der 
Charakteristik steht er künstlerisch so ziemlich auf gleicher Linie mit dem 
Bilde des Demosthenes. Epimenides aber, Winters angeblicher Homer, 
„sieht nicht viel anders aus als Platon mit zugedrückten Augen“ (8. 166). 

Nicht ganz leicht ist es, gewisse künstlerische Eigentümlichkeiten, die 
wir als charakteristisch an männlichen Köpfen erkannten, auch an weib- 
lichen, wie denen der Sappho, wiederzufinden. Um hier einen bestimmten 
Maßstab zu gewinnen, dürfte es sich empfehlen, unsern Blick nicht wie bei 
Epimenides vorwärts auf den Kunstcharakter des Homerkopfes, sondern nach 
rückwärts zu lenken auf ein Bildnis, das sich bei den meisten keiner be- 
sonders hohen: Wertschätzung erfreut, das aber bei einem stillen Versenken 
in wiederholte ruhige Betrachtung eine immer steigende Anziehungskraft auf 
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mich ausgeübt hat, nämlich das Hermenbild der Aspasia im Vatikan.*) 
Auf den Reiz jugendlicher, körperlicher oder sinnlicher Schönheit hat der 
Künstler verzichtet. Er faßt seine Aufgabe durchaus von der geistigen 
Seite, und diese Auffassung macht sich um so mehr geltend, je weniger sie 
formell und nach außen hervortritt. Das ganze geistige Wesen erscheint 
in das Innere zurückgedrängt und wie verschlossen in den einfachsten For- 
men. Im Gegensatz dazu macht sich in dem Kopfe der Sappho das 
Körperliche schon in der Kräftigkeit der gesamten Anlage stärker fühlbar, 
während das Streben nach „unmittelbarer Lebenswahrheit‘“ zwar noch nicht 
auf eigentliche Oharakterbildung, aber doch auf eine schärfere Betonung der 
Individualität hinleitete. 

Unter den Porträtdarstellungen des Silanion bleibt endlich noch eine 
übrig, welche eine besondere Betrachtung erheischt, obwohl wir nur durch 
eine schriftliche Nachricht von ihr Kunde erhalten haben: die Statue des 
Bildhauers Apollodor. Plinius (34, 81) berichtet über dieselbe: Appollodor 
habe sich vor allen Künstlern durch eine übertriebene Sorgfalt und durch 
eine mißgünstige Beurteilung seiner eigenen Werke hervorgetan, so daß er 
sogar häufig fertige Arbeiten vernichtet habe, weil er sich in seinem künst- 
lerischen Eifer nicht zu genügen vermochte, aus welchem Grunde ihm der 
Beiname des Tollen (insanum) gegeben worden sei. Diesen Charakter aber 
habe Silanion in seinem Porträt wiedergegeben und nicht einen Menschen 
aus Erz, sondern ein Bild der Zornmütigkeit dargestellt. In meiner Künstler- 
geschichte (I 396) glaubte ich aus diesem Berichte folgern zu dürfen, daß 
das besondere Verdienst dieses Werkes auf dem scharfgezeichneten Charakter 
der Leidenschaftlichkeit beruhen müßte und daß daher die Auffassung 
dieses Werkes als eine durchaus pathetische zu bezeichnen sei, allerdings 
schon damals mit der Beschränkung, daß es dabei immer ein Porträt 
bleiben mußte. Es wird sich aber dieses Urteil auf Grund der bisherigen 
Erörterungen wohl feiner umschreiben und schärfer begrenzen lassen. 

Zu diesem Zwecke wenden wir uns nochmals zur Betrachtung des 
Diomedes, und zwar nach der Seite seines geistigen Wesens zurück. In 
einer klassischen Stelle des Philostratos (imagg. II 7), in welcher die Haupt- 
helden der Griechen vor Troia mit kurzen aber schlagenden Worten cha- 
rakterisiert werden, heißt es von Diomedes: zöv dt rod Tyvdins 0) &leudeola 
ygdpeı. Die Bedeutung dieser Eigenschaft tritt am klarsten hervor durch 
den Gegensatz der dvelsvdegia, wie sie in den Charakteren des Theophrast 
(22) geschildert wird. Diese erscheint dort (ich weiß keinen passenderen 
Ausdruck) als eine Schäbigkeit im gesamten Auftreten und Handeln wie 
sie eines freien oder, nach unseren Begriffen, eines anständigen Mimi 
nicht würdig ist. Das vollste Gegenbild zu einem solchen Charakter bietet 
der des Diomedes; und an der Statue offenbart sich derselbe vor allem in 
der Energie des Bliekes: hier zeigt sich nichts von Unsicherheit oder Be- 
fangenheit, die etwa dem Blicke eines andern auszuweichen versuchte: fest 
hat er seinen Gegenstand erfaßt, und in der seitlichen Wendune des 
spricht sich die Entschlossenheit eines Charakters aus, welcher 
Kraft sammelt und zusammenfaßt, um den Ansprüchen, 
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haftigkeit gestellt werden könnten, schnell und voll Genüge zu leisten. Die 
Augenbrauen sind scharf gezeichnet, aber noch nicht schmerzlich-pathetisch 
zusammengezogen, sondern nur so weit angespannt, um uns erkennen zu 
lassen, wie das innere Leben nach außen drängt, um dort zur Geltung zu 
gelangen. Noch steht die innere Tatkraft unter der Herrschaft eines be- 
stimmten Willens, wenn es auch nur einer geringen Steigerung bedürfen 
würde, um ein wirkliches Pathos als ein Leiden oder eine Leidenschaft zu 
voller Geltung. kommen zu lassen. Vgl. auch Philostr. iun. 1: 6 ö} 'rov 
Tvdeog Zupgwv ulv, Fromuog dt Tv yvaunv zul To ÖERETIEL0V mgoTElvwv. 
Die formale Verwandtschaft zwischen dem Diomedes und dem soge- 
nannten Alkibiades erstreckt sich auch auf die geistige Auffassung: auch 
hier der gleiche energische Blick, das gleiche Heraustreten aus der geistigen 
Ruhe, das nur hier durch die Anforderungen einer bewegten Handlung noch 
näher motiviert erscheint. Ja, wenn wir uns in das geistige Empfinden 
versenken, welches diese beiden Werke beherrscht, so werden wir leicht inne 
werden, wie dieselben unter der Masse antiker Skulpturen eine eigenartige, 
ziemlich abgesonderte Stellung einnehmen. Mit welchem Ausdrucke aber 
sollen wir dieselbe bezeichnen und uns anschaulich machen? Die Ausdrücke 
wechseln; die Eigenschaften aber, zu deren Bezeichnung sie in einer be- 
stimmten Zeit angewendet werden, kehren zuweilen in andern Zeiten und 


an andern Orten, wenn auch nicht in völliger Übereinstimmung, doch in 


verwandter oder analoger Auffassung wieder; und so dürfen solche Bezeich- 
nungen als termini technici wohl vergleichsweise als Stützpunkte der Ver- 
deutlichung herangezogen werden. 

Vasari und andere Schriftsteller seiner Zeit gebrauchen mehrfach zur 
Bezeichnung eines besonderen künstlerischen Charakters den Ausdruck Ter- 
ribilita. Robert Vischer, der in seinem Buche über Luca Signorelli aus- 
führlich über die Bedeutung dieses Wortes handelt, bemerkt dabei (8. 200 ff.): 
„Terribile“ hat bei Vasari zweierlei Bedeutung. Bald heißt es einfach so 
viel als das deutsche „schrecklich“ oder in freierer Übersetzung „wilder- 
haben, gewaltig, großartig“: bald ist seltsamerweise das Gepräge der Lebens- 
wahrheit damit gemeint, der täuschende Schein der Persönlichkeit, den der 
Künstler einer Gestalt, einer Büste, einem Porträt zu verleihen weiß. So 
legt Vasari einem Bildnisse als eine Eigenschaft bei: una terribilita tanto 


"grande, che e’ pare che la sola parola manchi a questa figura; von einem 


andern sagt er: nel viso animo, forza, prontezza e terribilitä; oder er 
spricht von der terribilita e grandezza eines Werkes, ja noch allgemeiner 
von der terribilita dell’ arte oder dem terrore d’arte. Zu recht lebendiger 
Veranschaulichung des Begriffes mag nur an Verroechios Reiterbild des Col- 
leoni in Venedig erinnert werden. Eine deckende Übersetzung durch ein 
einzelnes Wort ist hier kaum möglich. Nur andeutend und annähernd 
ließe sich etwa von der „Leibhaftigkeit“, dem Packenden der Erscheinung 
reden, besonders wenn wir die Bedeutung durch eine bestimmte Beschrän- 
kung zu erläutern suchen. Die ideale Wahrheit, welche in der geistigen 
Erhabenheit der Schöpfungen eines Phidias, aber nicht weniger auch in der 
formalen Schönheit eines Polyklet herrscht, ist durchaus verschiedener Art. 
Sie erscheint dort wie durch einen leisen Schleier verhüllt und in dieser 
Zurückhaltung oder Verklärung auch in ihren Formen verallgemeinert: sie 
gibt von den Formen im einzelnen nur so viel, als für das geistige Bild 
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erfordert wird. Bei der „Leibhaftigkeit“ handelt es sich vielmehr um die 
Unmittelbarkeit des Heraustretens aus dem Zustande, sagen wir zunächst 
nur: der geistigen oder künstlerischen Ruhe; und im engsten Zusammen- 
hange damit steht das Fixierende des Blickes, die feste Richtung des Auges, 
die seitliche Wendung des Kopfes. Wir mögen uns dabei an die von ab- 
strakter Ruhe abweichende Kopfhaltung der ludovisischen Hermen erinnern 
oder auch an den Herakles mit dem kleinen Telephos. Lehrreich dürfte 
hier auch die Vergleichung einer nackten Kriegerstatue der Villa Albani 
(Nr. 604) [Helbig, Führer durch Rom? II Nr. 875; Arndt-Amelung, Einzel- 
aufnahmen antiker Skulpturen IV Nr. 1099—1101] sein. Flasch (Bull. 
1873 p. 10) bezeichnet die Gestalt geradezu als einen Doryphoros. Der 
Kopf ist antik, sollte er aber, wie zuversichtlich behauptet wird, auch nicht 
ursprünglich zugehörig sein, so lehrt doch die moderne Zusammensetzung 
durch den Augenschein, wie gerade durch diese Wendung des Kopfes nach 
außen und etwas nach oben das Wesen der ganzen Persönlichkeit verändert 
erscheint, wie der Ausdruck der Ruhe in den Charakter der Leibhaftigkeit, 
der Terribilita übergeleitet wird. So ungefähr möchten wir uns einen 
Achilleus des Silanion vorstellen. Und ist nicht auch der Diomedes, nach 
Flasch in seinem Körper ebenfalls ein Doryphoros, erst durch die Wendung 
zu einem „leibhaftigen“ Diomedes geworden ? 

Nach dieser längeren Abschweifung kehren wir wieder zum Bilde des 
Apollodor zurück, in dem Silanion nicht hominem ex aere fecit, sed ira- 
cundiam. Das lob ist offenbar ein epigrammatisches; aber die Spitze wird 
jetzt ohne weiteres verständlich; sie beruht offenbar in dem fast erschrecken- 
den Ausdrucke der Terribilita, der Leibhaftigkeit der Erscheinung, in welcher 
der außergewöhnliche Charakter der Persönlichkeit dem Beschauer im Bilde 
entgegentrat. Wollen wir uns aber von dem Eindrucke eines solchen 
Werkes wenigstens annähernd eine Vorstellung machen, so besitzen wir 
dazu ein Mittel in der Vergleichung des Bildes einer andern Persönlichkeit 
aus dem Altertum. Ungefähr Zeitgenosse des Apollodor und in manchen 
Sonderbarkeiten des Charakters ihm nicht unähnlich war Antisthenes, der 
Stifter der Kyniker, von dem uns ein durch Inschrift beglaubigtes Bildnis 
in einer vatikanischen Herme (PCl. VI 3; Visconti Icon. gr. I 22, 1—2) 
|Bernoulli II T. 2; Arndt I 441] erhalten ist: ein Charakterbild von sel- 
tener Lebendigkeit. In ihm haben wir nicht geradezu die personifizierte 
iracundia; wohl aber können wir sprechen von einer Personifikation, einer 
Verkörperung der kynischen Philosophie in ihrer Rücksichtslosigkeit, ihrer 
Verachtung des Irdischen und Vergänglichen, in ihrem einseitigen Unab- 
hängigkeits-, Freiheits- und Tugendbegriff, und das in voller Leibhaftigkeit 
der Erscheinung. Durch welche künstlerischen Mittel ist aber diese Wirkung 
erreicht? In der Malerei folgt auf Polygnot, den Maler des Ethos, Parrha- 
sios aus Ephesos, dessen Verdienst in der Weiterentwicklung seiner Kunst 
man in einer Vertiefung der psychologischen Auffassung hat erkennen 
wollen: nicht ganz mit Recht. Vielmehr leitete er dieselbe nur ein durch 
die Begründung der Physiognomik. Dieses Element aber ist es, welches 
auf dem Gebiete der Plastik uns entgegentritt im Bildnisse des Antisthenes: 
in dem ganzen Habitus der äußeren Erscheinung, in dem vernachlässigten 
Bart und Haar, in der Verdrossenheit des Mundes, in den Formen und der 
Zeichnung der Stirn, der Augenbrauen, in der Riehtung des Blickes. Der 


Eine kunstgeschichtliche Studie. 355 


Künstler geht nicht mehr ausschließlich von einer allgemeinen geistigen 
Idee aus, sondern von dem physiognomischen Bilde, welches allerdings sich 
wieder zu geistiger Höhe erheben läßt, wobei wieder verschiedene Ab- 
stufungen sehr wohl möglich sind. Erinnern wir uns hier nochmals an das 
Bildnis des Platon, so werden wir unsere früheren Bemerkungen über das- 
selbe nur durch die zuletzt gewonnenen Anschauungen zu ergänzen brauchen, 
um die besondere Art dieser Porträtbildung in den allgemeinen Zusammen- 
hang einzuordnen. Auch bei ihr bildet das Physiognomische die Grund- 
lage; aber das Individuell-Porträtmäßige ist stärker betont und tritt uns, 
allerdings vielleicht nur infolge der geringen Ausführung der uns erhaltenen 
Wiederholungen, sogar in einer gewissen Nüchternheit entgegen. Bei 
Antisthenes macht sich von vornherein der ausgesprochene Charakter einer 
außergewöhnlichen Persönlichkeit weit entschiedener geltend, welche geradezu 
einladet, das einzelne nach der Seite des Typisch-Charakteristischen zu ver- 
allgemeinern. 

Endlich noch ein Wort über Silanions sterbende Iokaste! An dem Ge- 
sicht derselben soll der Künstler dem Erz Silber beigemischt haben, ömws 
Enlimovrog Avdgnmov nal ucgaıvoutvov Addn mwegipdveiav 6 yaArdg. An eine 
eigentlich malerische Wirkung ist bei den engen Grenzen der Bronzetechnik 
doch schwerlich zu denken. Ebenso wenig liegt es nahe zu glauben, daß 
mit dem technischen Verfahren eine psychologische Vertiefung in der Dar- 
stellung des Todesschmerzes und des Sterbens bezweckt wurde. Legen wir 
dagegen den Nachdruck auf das Wort negıpdvsıe, so werden wir wieder 
auf den Begriff der Terribilita dell’ arte zurückgeführt, die zu betonen in 
diesem Werke um so näher gelegt war, als der Gegenstand selbst beim Be- 
schauer das Gefühl eines gewissen Grauens und Eintsetzens zu erregen ge- . 
eignet erscheinen mußte. — 

Aus der Betrachtung der Monumente, aus der Prüfung der schriftlichen 
Nachrichten und aus der Verbindung dieser beiden Quellen hat sich eine 
Reihe von Punkten ergeben, aus denen wir jetzt versuchen müssen, so weit 
als möglich, ein einheitliches Bild zu gestalten. 

Die Zeit des Silanion ist durch die Erörterungen von Michaelis näher 
dahin bestimmt worden, daß die Anfänge seiner Tätigkeit etwa bis 370 
v. Chr. hinaufgerückt werden dürfen. Die stilistische Betrachtung zunächst 
der Diomedesstatue ergab, daß dieselbe in formaler Beziehung von einem 
Einflusse der Kunst eines Praxiteles und Lysipp noch unberührt war. Wenn 
die Tätigkeit dieser Künstler kaum früher begann, als die des Silanion, so 
vermochte sich doch ihr Einfluß nicht sofort in so entschiedener Weise 
geltend zu machen, daß derselbe für Silanion notwendig hätte bestimmend 
sein müssen, um so weniger, als ausdrücklich berichtet wird, daß er ohne 
Lehrer berühmt geworden sei. Damit ist jedoch keineswegs gesagt, daß er 
sich dem Einflusse der älteren ihn umgebenden Kunstübung habe entziehen 
können oder entziehen wollen. Damals herrschte noch der Einfluß des Po- 
lyklet, der in formaler Beziehung sich auch auf die attische Kunst erstreekte 
und in der Statue des Diomedes offen vor Augen liegt. Aber von den For- 
men unabhängig ist der dieselben erfüllende innere Geist, der sich gerade 
bei einem außerhalb “des eigentlichen Schulzusammenhanges stehenden 
Künstler, ich will nicht sagen, in einer durchaus einseitigen, aber doch in 
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loge Erscheinungen treten uns bei einem etwas älteren, aber mit Silanion 
sich noch berührenden Künstler, bei Kephisodot entgegen. In formaler Be- 
ziehung hängt seine Kunst noch eng mit der des Phidias, als ein Ausfluß 
derselben, zusammen. Aber in diese Formen tritt ein neuer Geist ein, eine 
durchaus neue Entwicklung nach der Seite des Empfindens, wenn dieselbe 
auch erst in den Werken seines Sohnes, des Praxiteles, zu vollem Durch- 
bruch und zu allseitiger Entfaltung gelangt. 

Dieses Empfinden dürfen wir wohl als ein überwiegend weibliches 
Element bezeichnen, und suchen wir nach einer Analogie auf dem Gebiete 
der Poesie, so dürfen wir etwa von einer stimmungsvollen Lyrik reden. 
Eine solche liegt der Kunst des Silanion fern, ja selbst die reine, man 
möchte sagen abstrakte Idealität, wie sie sich im Götterbilde verkörpert, 
ist in seiner Kunst nicht vertreten. Es überwiegt ein Zug männlicher 
Kräftigkeit: der Blick richtet sich auf die Wirklichkeit; die ältere geistige 
Ruhe und Stille steigert sich zu männlicher Energie, zum Heroentum, zur 
Charakterbildung in der Richtung, die wir annähernd uns durch den Be- 
griff der Terribilita zu veranschaulichen versucht haben: annähernd; denn 
an sich liegt dieser nicht ganz so im Wesen der antiken Kunst, wie in 
dem der neueren. — So sehr sich aber in der Kunst des Silanion ein per- 
sönliches Element geltend gemacht haben wird, so dürfen wir doch nicht 
vergessen, daß auch die scharfumrissenste Persönlichkeit sich nie ganz aus 
dem historischen Zusammenhange herauslösen und völlig isolieren lassen 
wird. Denken wir nur an Myron und seine vivida signa, so werden wir 
allerdings selbst bei seinem Diskobol kaum von Terribilita zu sprechen 
wagen: so sehr ist das Werk auf idealer Grundlage aufgebaut; nicht aber 
werden wir leugnen dürfen, daß in demselben gewisse Elemente oder Keime 
verborgen liegen, welche eine Entwicklung nach dieser Seite gestatteten, ja 
fast nötig machten. So finden wir in der Tat gegen die Zeit des Silanion 
einen Künstler Demetrios, der, wie es scheint, entschieden naturalistische 
Tendenzen verfolgte, welche vielleicht nur, weil verfrüht, ohne nachhaltigen 
Einfluß blieben. Auch der physiognomischen Studien des Parrhasios mag 
hier nochmals gedacht werden. Nach solchen Vorgängen mochte sich die 
Richtung des Silanion dem Gange der Entwicklung wohl einfügen, indem 
er die Lebendigkeit des Myron von dessen idealen Grundanschauungen los- 
löste und zur Terribilita überleitete, welche von dem unmittelbaren Bilde 
der leiblichen Erscheinung ausging und im Bildnisse die individuelle, por- 
trätmäßige Charakteristik in den Vordergrund stellte — Wenn trotzdem 
die Kunst des Silanion keine direkte Weiterentwicklung erfuhr, so liegt der 
tiefere Grund dieser Erscheinung in dem idealen Grundcharakter, welcher 
die griechische Kunst auch in der Folge noch durchdrang und durchaus 
beherrschte. Das natürliche durch die Zeit gegebene Streben nach größerer 
Lebendigkeit und innerer Erregung schlägt andere Wege ein: es steigert 
sich einerseits von der Kunst des Skopas ausgehend zu eigentlichem Pathos 
andererseits im Anschluss an Lysipp zu realistischer Charakterauffassung. 
Um aber zu einem Charakterbilde zu gelangen, wie es das des Demosthenes 
ist, welches uns den Mann zeigt, nicht nur wie er ist, sondern auch was 
und wie er es geworden ist, war eine Zwischenstufe nötig, welche über- 
haupt das Persönliche, Individuelle zum Ausgangspunkte nahm. “Hier ist 
es, wo die Kunst des Silanion nicht etwa nur wie zufällig ihre Stelle findet, 
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sondern mit einer gewissen inneren Notwendigkeit ergänzend in die allge- 
meine Entwicklung eingreift. 

Ich habe meine Arbeit als eine kunstgeschichtliche Studie bezeichnet, 
deren Schlußergebnis vielleicht im Widerspruch mit den einleitenden Be- 
trachtungen zu stehen scheint. Ohne auf die Durchführung eines im vor- 
aus festgestellten Endzieles hinzuarbeiten, habe ich mich von den Dingen 
leiten lassen, wie sie sich mir während der Untersuchung gerade darboten, 
und manche meiner ersten Vorstellungen und Gedanken sind dadurch mehr- 
fach verschoben oder in ein anderes Licht gerückt worden. Wenn dennoch 
die verschiedenen Betrachtungen schließlich zu einer gewissen einheitlichen 
Abrundung gelangt sind, so darf doch nicht vergessen werden, daß dieses 
Ziel zu einem nicht geringen Teile auf Grund hypothetischer Kombinationen 
erreicht worden ist, die vorläufig noch gewagt und künstlich, wenn auch 
hoffentlich nicht gekünstelt erscheinen mögen. Mancher einzelne Punkt mag 
hier in der Folge noch mannigfache Berichtigungen und Umgestaltungen 
erfahren müssen: ist indessen der rechte Weg in der Hauptsache nicht 
völlig verfehlt, so werden sich ebenso nachträglich mannigfache Bestä- 
tigungen der Grundanschauungen ergeben, die sich bei einer ersten, auf be- 
stimmte engere Gesichtskreise gerichteten Untersuchung leicht der Aufmerk- 
samkeit entziehen. 


Studie über den Amazonenfries des Mausoleums. *) 
(1882.) 


Durch Plinius ist uns die Nachricht überliefert, daß an der bildne- 
rischen Ausschmückung des Mausoleums vier Künstler beteiligt waren, und 
zwar in der Weise, daß ein jeder von ihnen die Arbeiten an einer der vier 
Seiten des Gebäudes übernommen hatte. Plinius schöpfte aller Wahrschein- 
lichkeit nach aus dem Reisewerke seines Zeitgenossen Licinius Mucianus, der, 
in naturwissenschaftlichen Dingen leichtgläubig und den Vorurteilen seiner 
Zeit unterworfen, in seinen geographischen und historischen Angaben als ein 
unverdächtiger Zeuge gelten darf. Wir haben also keinen Grund, die Nach- 
richt des Plinius nach ihrem Wortlaute in Zweifel zu ziehen; vielmehr 
müssen wir in ihr eine Aufforderung erkennen, sie nach ihrem Inhalte an 
den erhaltenen Resten zu prüfen. Unter diesen können zunächst nicht aller- 
lei vereinzelte Bruchstücke, sondern nur die umfangreicheren Teile eines’ 
Amazonenfrieses in Betracht kommen; denn da die erhaltenen Platten unter 
Zurechnung derer, die im Anschluß an sie nach bestimmten Spuren not- 
wendig vorausgesetzt werden müssen, eine Ausdehnung haben, welche die 
Länge einer Seite des Gebäudes überschreitet, so werden wir auf die wohl 
allgemein anerkannte Voraussetzung geführt, daß die Amazonendarstellungen, 
ähnlich wie die Schlachtszenen in dem unteren Friese des Nereidenmonu- 
mentes von Xanthos, um das ganze Gebäude auf allen vier Seiten herum- 


liefen. Sofern sich also, ‚was freilich nicht von vornherein als ausgemacht 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akad. d. W., philos.-philol. lasse, 1882, 1 
S. 114—138. 
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betrachtet werden darf, Bruchstücke von jeder der vier Seiten erhalten ha- 
ben sollten, so müßte sich gerade wegen der Gemeinsamkeit oder vielmehr 
Einheitlichkeit des Gesamtthemas der: „Wettstreit der Hände“, von dem 
Plinius spricht, an ihnen in bestimmter Weise nachweisen lassen. Der Ver- 
such einer Scheidung ist somit in jedem Falle berechtigt. 

Da von den erhaltenen Platten nur wenige innerhalb der Ruinen des 
Gebäudes, und auch diese nicht in ihrer ursprünglichen architektonischen 
Verbindung gefunden sind, so können Fundnotizen nicht zum Ausgangspunkte 
der Untersuchung genommen werden. Ebensowenig läßt sich mit Erörte- 
rungen über den Stil der einzelnen Künstler beginnen, da wir nicht einmal 
von den Eigentümlichkeiten des bedeutendsten unter ihnen, des Skopas, bis 
jetzt eine genügende Anschauung besitzen. Wir sind also zunächst aus- 
schließlich auf die Bildwerke selbst angewiesen und auf das, was sie uns 
an äußeren Kennzeichen in der Bekleidung, der Bewaffnung, sowie an sti- 
listischen Verschiedenheiten in der Auffassung und Ausführung darbieten. 

Die bisherigen Publikationen, namentlich die der nicht in den Ruinen 
des Mausoleums selbst, sondern in den Kastellmauern von Budrun gefun- 
denen Stücke (Mon. d. Inst. V 18—21). erwiesen sich für die folgenden Unter- 
suchungen als ungenügend. Es wurden ihnen vielmehr die großen Photo- 
graphien Caldesis (Colnaghi & Co., 13 Pall Mall, East London) zugrunde 
gelegt“) Für manche feinere Züge mag sich allerdings eine Nachprüfung 
an den Originalen selbst als notwendig erweisen, auf welche für jetzt ver- 
zichtet werden mußte. Wenn indessen schon eine vorsichtige Analyse der 
Photographien eine Reihe sehr verständlicher Kriterien darbietet, so werden 
die auf diesem Wege gewonnenen Resultate eines bestimmten wissenschaft- 
lichen Wertes nicht entbehren. 


*) [Sämtliche erhaltenen Stücke der Friese sind in Zeichungen veröffentlicht 
worden von Michaelis, Antike Denkmäler des Instituts II Taf. 16—18 8. 4—6. Bei 
Overbeck, Geschichte der griech. Plastik II* Fig. 171 sind die von Brunn besprochenen 
Platten in Brunns Anordnung zusammengestellt; danach unsere Abb. 44, in der 
die Overbecksche Seriennummerierung beibehalten ist und nur die letzten drei 


Platten von Serie IV umgestellt sind. Gute Lichtdrucke bei Brunn-Bruckmann 
Denkm. Taf. 96—100.] N 
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. Um das Schlußresultat voranzustellen, so scheinen sich allerdings vier 
Gruppen mit hinlänglicher Sicherheit so weit unterscheiden zu lassen, daß 
wir aus ihnen vier bestimmt untereinander verschiedene künstlerische Indi- 
vidualitäten kennen lernen. 

‚Die erste Serie ist die ausgedehnteste: sie enthält die in den Monu- 
menti mit II, IV, VII—XI [Abb. 44 I 1—5] bezeichneten sieben Platten, von 
denen nur VII und VIII, IX und X [Abb. 44 1 1—5, 7—8] sich unmittelbar 
aneinander schließen. Im äußeren der Darstellung finden wir hier die meiste 
Mannigfaltigkeit: Krieger, teils nackt, teils mit kurzem Chiton oder nur mit 
der leichten Chlanis*), nicht aber mit der Chlamys bekleidet; mit unbe- 
decktem Haupte, mit Visier- oder mit visierlosem Helme, der aber überall den 
wehenden Busch hat; mit und ohne Schild und Wehrgehenk, mit Schwert 
oder Lanze, welche plastisch ausgedrückt sonst nicht wieder vorkommt; die 
Amazonen sämtlich im kurzen Chiton, der hier geschlossen, dort an der 
Seite offen, die rechte Brust bedeckt oder frei läßt, einfach gegürtet oder 
geschürzt, einmal eine Art Doppelchiton ist. Bei den drei Reiterinnen, von 
denen eine (XI) [Abb. 44 I 9] vielleicht auch eine Ärmeljacke trug, gesellt 
sich dazu die wehende Chlamys, bei manchen ihrer Genossinnen zu Fuß die 
Chlanis, die einmal als ein kurzer Schurz nach Art einer Schärpe um den 
Leib geschlungen ist. Zwei von ihnen tragen um die Hand oder den Vorder- 
arm gewickelt ein leichtes Tierfell. Die asiatische Mütze, welche wiederum 
sämtliche Reiterinnen tragen, findet sich bei den Fußkämpferinnen nur ein- 
mal, und ebenso nur einmal ein Helm mit wehendem Busche, die Pelta 
zweimal unmittelbar nebeneinander. Die Füße sind teils mit Stiefeln be- 
kleidet, teils nackt. Speer, Schwert, Streitaxt als Angriffswaffen sind teils 
wirklich dargestellt, teils notwendig vorauszusetzen. Daß Bogenschützinnen 
ganz fehlen, ist auffällig, kann jedoch zufällig sein. 

In der Behandlung der Gewandung erinnert diese Serie mehrfach an die 
unruhige Art des Frieses von Phigalia. Namentlich an der (auf VII und VIII 
verteilten) Amazone in Vorderansicht [Abb. 44 13] flattern einzelne Teile ziem- 
lich regellos, einheitlicher im Motiv bei der Amazone in der Mitte von XI 
[Abb. 44 110]; in einer der Bewegung der Gestalt so gut wie entgegengesetzten 
Richtung an dem Krieger VIII rechts [|Abb. 44 I 5]. An Manier grenzt; die 
öftere Wiederholung eines (außerdem nur noch einmal in der 4. Serie vor- 
kommenden) Motives, nämlich den linken Arm oder die Hand mit einem 
Gewandstücke oder einem Felle zu umwickeln, eines Motives, das außerdem 
in seiner Ausführung zu einer weichen und rundlichen Behandlung der 
Linien Anlaß gab. Bei den Stellungen muß es auffallen, weniger daß ein- 
mal die behelmte Amazone in voller Vorderansicht auftritt, als daß mehrere 
Gestalten in der Rückenansicht dargestellt sind und die Köpfe derselben 
nur von hinten oder in sehr verlorenem Profil sichtbar werden. Damit 
noch nicht zufrieden verdeckte der Künstler außerdem die Gesichter einiger 
dieser Kämpfer durch die Schilde, die sich überhaupt durch Häufung dem 


*) Die antiken Namen gewisser Kleidungsstücke lassen sich wohl so wenig 
wissenschaftlich feststellen, wie die Namen so mancher Vasenformen. Um aber 
dem praktischen Bedürfnisse einer bestimmten Terminologie Rechnung zu tragen, 
möchte ich mit Rücksicht auf den vorliegenden Fall vorschlagen, zum Unterschiede 
von der gewöhnlichen mantelartigen Chlamys das einfache, lange viereckige Stück 
Zeug, welches etwa dem modernen Plaid entspricht, als Chlanıs zu bezeichnen. 
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Auge zu sehr aufdrängen und mehrfach durch ihre eiförmigen Verkürzungen 
wenig angenehme Linien bilden, die Körper zerschneiden oder verdecken, 
während andererseits die überwiegend nackten Gestalten der Krieger sich 
teils in zu stark und unvermittelt, teils in zu wenig gebrochenen, lang- 
gestreckten Linien darstellen und den Eindruck des Gespreizten machen. 
So wird nicht nur der harmonische Fluß, der Rhythmus der Linien viel- 
fach getrübt, sondern das Ganze bekommt einen unruhigen, hier und da 
mehr malerischen als plastischen Charakter. 

Die Oberfläche der Platten hat durchgängig stark gelitten, und es ist 
deshalb schwierig, aus einzelnen besser erhaltenen Stellen sich von dem 
Gesamtcharakter der Ausführung eine klare Vorstellung zu bilden. Erst 
durch eine Vergleichung mit den übrigen Serien tritt es uns bestimmter 
entgegen, wie mit Auffassung und Linienführung auch die übrige Durch- 
bildung Hand in Hand geht. An den Gewändern sind allerdings in der 
Behandlung der Falten die leichteren und schwereren Stoffe unterschieden. 
Aber in der Anlage der Ohlamys bei den drei Reiterinnen z. B. zeigt sich 
eine gewisse Einförmigkeit; an anderen Stellen haben besonders die von 
dem Körper sich loslösenden Partien etwas Gelockertes und Unruhiges; an 
den um die Arme gewickelten Gewandstücken erscheinen die Falten weich 
und rundlich. Überall begegnen wir mehr einer allgemeinen Gewandtheit 
und Routine, als einer in das einzelne eingehenden scharfen Charakteristik. 
Dasselbe scheint von dem Vortrage der Formen des Nackten, sowie der 
Pferdekörper zu gelten, soweit freilich bei dem Zustande des Marmors über- 
haupt ein Urteil gestattet ist. 

Erscheinungen, wie sie hier hervorgehoben wurden, zeigen sich zu- 
weilen, wo der Höhepunkt einer Entwickelung noch nicht erreicht, aber 
ebenso auch, wo derselbe bereits überstiegen war. Am Friese des Theseion 
z. B. beruht der Charakter einer gewissen Laxheit darauf, daß die Kunst 
noch der Reinigung und Abklärung bedurfte, welche ihr erst der Geist eines 
Phidias brachte; am Friese von Phigalia vermissen wir die volle Harmonie, 
weil die Strenge der Schule des Phidias bereits eine Lockerung erfahren 
hatte. Ohne hier auf einen Vergleich der älteren und der jüngeren attischen 
Schule einzugehen, dürfen wir doch wohl aussprechen, daß die bisher be- 
trachteten Platten nach ihrem Gesamteindruck eher einen Vergleich mit dem 
Friese von Phigalia als mit dem des Theseion gestatten, wenigstens inso- 
weit, als der Mangel an Strenge auf eine künstlerische Persönlichkeit hin- 
deutet, die nicht mehr in jugendlichem Vorwärtsstreben neuen Prinzipien 
Geltung zu schaffen sich bemüht, sondern bereits im Besitze reicher künst- 
lerischer Mittel mit denselben in freier, ja zuweilen rückhaltloser Weise 
schalten zu dürfen glaubt. 

Die Platte VI der Monumenti [A. D. II Taf. 18H], deren Photographie 
mir nicht vorliegt, ist jetzt aus dem Kreise der Amazonendarstellunsen aus- 
geschieden und wird gewiß mit Recht einem sonst nur in geringen Resten 
erhaltenen Kentaurenfriese zugeteilt, der ein vollständiges Seitenstück zu dem 
Amazonenfriese gebildet zu haben scheint. Nach der Bemerkung Furtwänglers 
(Arch. Zeit. 1881 8. 306) mochten beide in ähnlicher Weise an dem Unter- 
baue des Mausoleums verteilt gewesen sein, wie die beiden größeren Friese 
am Nereidenmonumente von Xanthos. Dennoch verdient diese Platte auch 
hier in Betracht gezogen zu werden. Wir begegnen hier wieder der einen 
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männlichen Figur in der Rückenansicht; die andere in Profil zeigt uns die 
langgestreckte, ungebrochene Rückenlinie. Die fliehende Frau in Vorder- 
ansicht ist in den Motiven ihrer Bewegung fast das genaue Gegenbild der 
behelmten Amazone auf VII—VIII [Abb. 44 13]. Ihr flatteriger Mantel aber, 
ebenso wie die etwas schleppende Chlanis des zweiten Jünglings verraten 
die größte Verwandtschaft mit der unruhigen Gewandung der ganzen ersten 
Serie. Bei so vielen Übereinstimmungen innerhalb eines engen Raumes 
werden wir nicht umhin können, in dieser vierten Platte dieselbe Künstler- 
hand wie in den bisher besprochenen wiederzuerkennen. 

Der zweiten Serie glaube ich vier Platten zuteilen zu dürfen: Ill, 
XH und XIII der Monumenti [II, XII, XIII= Abb. 44 II 1—5], über welche 
zunächst einige faktische Bemerkungen zu machen sind. Der Krieger auf I 
ruft nicht, wie Braun (Annali 1850 p. 301) diese Figur deutet, seine Ge- 
nossen zum Kampfe auf, sondern, wie ich mich vor Jahren an den Originalen 
selbst überzeugen konnte, er reißt mit seiner Rechten eine Amazone bei den 
Haaren von ihrem Rosse herunter. Die ganze Platte I aber schließt sich 
unmittelbar an II an. Die Richtigkeit dieser Anordnung im Britischen Mu- 
seum wird durch die Photographien bestätigt, während sich hier die Zeich- 
‚nung der Monumenti als ganz besonders ungenau erweist. Ebenso hat es 
sich ergeben, daß die Platten XII und XIII eng aneinander schließen. 

Von äußeren Kriterien tritt zunächst hervor, daß in dieser Serie mehrfach 
Amazonen mit Ärmeln und mit Hosen vorkommen, und zwar so, daß diese 
Tracht nicht etwa als eine Besonderheit der Bogenschützinnen erscheint. Denn 
nach der Vereinigung von XII und XIII [Abb. 44 II 3—5] kann die gerade 
auf der Scheide dieser Platten stehende Amazone nicht mehr, wie Braun 
annahm, dieser Waffengattung angehören. Außerdem sind auch an der ein- 
zigen Reiterin dieser Serie wenigstens die Ärmel in den Photographien be- 
stimmt erkennbar. Dagegen trägt hier keine der Amazonen die sonst mit 
der vollen Kleidertracht eng verbundene asiatische Mütze, während bei der 
Bogenschützin in ungewohnter Weise halblange Locken weich über den 
Nacken herabfallen und auch bei ihrer Nachbarin die Haarmassen mehr als 
gewöhnlich nach hinten geordnet scheinen. Das gelöste Haar der Knienden 
kommt allerdings noch einmal in der vierten Serie bei einer Reiterin vor, 
scheint aber beide Male mehr zur Bezeichnung einer verzweifelungsvollen 
Situation als zu einer Unterscheidung der Tracht verwendet worden zu sein. 
Der volleren Bekleidung der Amazonen entspricht die vollere Rüstung des 
Kriegers auf I, an dem überhaupt der Panzer mit der an seinem unteren 
Ende herabfallenden doppelten Reihe von Lederstreifen, die sich am Original 
sicher erkennen lassen, als eines der ältesten Beispiele dieses Waffenstückes 
besondere Beachtung verdient. Die leichten losgelösten Gewandstücke fehlen 
nicht völlig, aber wo sie sich finden, zeigt sich in ihrer Verwendung z. B. 
bei der Chlamys der Reiterin ein strengerer Charakter, oder bei der von 
Herakles niedergerissenen Amazone eine größere Zurückhaltung in der Aus- 
führung, die von dem krausen Flattern der ersten Serie sich wesentlich 
entfernt. Auch die Chlanis des mit Helm und Schild bewaffneten Kriegers 
folgt durchaus der Gesamtbewegung der Gestalt. Weniger übersichtlich ist 
die Gewandung des mit Chiton und Chlanis bekleideten Kriegers disponiert, 
zumal sie durch den Schild zum großen Teil zugedeckt wird und der Um- 
riß desselben die Massen in ihren Linien scharf durchschneidet, Auch an 
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der auf das Knie gesunkenen Amazone und ihrer Genossin wird der Chiton 
durch das Hervortreten des Schenkels in etwas gespreizter Weise auseinander 
getrieben, wobei noch die Wiederholung des Motives in zwei so nahe ver- 
bundenen Figuren wenig günstig wirkt. Die hier angedeutete Ungleich- 
artigkeit beschränkt sich aber nicht bloß auf die Gewänder, sondern macht 
sich ebenso in der ganzen Anlage der Gestalten geltend. Einige derselben, 
energisch in ihren Motiven und von rhythmischer Klarheit stehen neben 
anderen, die, weniger sicher in der Erfindung, des harmonischen Flusses der 
Linien entbehren. Vortrefflich gelungen ist die Gruppe der von Herakles 
niedergeworfenen Amazone. In der nächsten Gruppe ist das halbe Zurück- 
weichen und Sichumkreisen der beiden Gegner glücklich gedacht, aber künst- 
lerisch nicht in allen seinen Feinheiten entwickelt. An der toten Amazone 
der nächsten Gruppe stört nicht nur die Einförmigkeit des oberen Umrisses: 
auch die ganze Gestalt fügt sich der Komposition der Gruppe in sehr un- 
genügender Weise ein. Während ferner die Handlung des Bogenschießens 
in ihrer strengen, fast mathematischen Abgemessenheit schon von der ältesten 
Kunst mit bemerkenswertem Geschick aufgefaßt und künstlerisch verwertet 
wurde, hat sie in der vorliegenden Gruppe viel von ihrem Reize verloren, 
indem bei der für die Schützin gewählten Stellung die rechte Schulter und 
der Oberarm dem Auge entzogen werden und der Vorderarm fast wie außer 
Zusammenhang mit dem Körper erscheint. — Von den beiden anderen, in 
einer Gruppe vereinigten Amazonen ist die stehende voll Energie und Leben; 
aber ihre künstlerische Schönheit wird nicht wenig dadurch beeinträchtigt, 
daß ihr ganzer rechter Schenkel durch den Körper der Gefallenen verdeckt 
wird und dadurch aufhört, für das weit nach auswärts gestellte linke Bein 
ein künstlerisches Gegengewicht zu bilden. Wenn ferner die zweite Ama- 
zone mit auseinandergespreizten Schenkeln zu Boden gesunken ist und ihr 
Angreifer ihr das lang nach vorn gestreckte Bein auf den Schoß setzt, so 
entsteht aus der Vereinigung aller dieser Motive eine Komposition, an der 
ein feineres Empfinden in mehr als einer Beziehung Anstoß nehmen muß. 
Klarer, aber auch lockerer ist die Verbindung innerhalb der letzten Gruppe, 
und es mag hier zugleich die Bemerkung Platz finden, daß überhaupt in 
dieser Serie die einzelnen Gruppen mehr lose nebeneinander gereiht als 
auch nur äußerlich untereinander verknüpft sind. 

Beachtung verdient ferner eine Eigentümlichkeit der Proportionen, die 
besonders an den besser erhaltenen der Amazonen hervortritt. Sie sind 
weit weniger schlank als die der anderen Serien und namentlich erscheinen 
die Köpfe zu groß und schwer; doch leitete den Künstler offenbar nicht 
das Bestreben, seinen Gestalten den breiteren und kräftigeren Bau, über- 
haupt den mannhafteren Charakter der älteren „ephesischen‘‘ Amazonenstatuen 
zu verleihen, sondern vielmehr nur die Absicht, den Gegensatz des weib- 
lichen Geschlechtes zum männlichen im gesamten Charakter der Formen 
zur Anschauung zu bringen. Er glaubte dies zu erreichen, indem er sie 
voller, runder und fleischiger bildete, gelangte aber dabei zu einem etwas 
weichlichen Formenvortrag, welcher mehrfach die elastische und energische 
Spannung in Fügung und Haltung der Glieder vermissen läßt, die gerade 
den kunstgeschichtlich jüngeren Amazonenbildungen eigen zu sein pflegt. — 
In der Durehbildung des einzelnen läßt sich das Streben nicht verkennen, 
2. B. bei der Ausführung der kurzen Gewänder der Amazonen Einförmigkeit 
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zu vermeiden. Dies ist allerdings äußerlich gelungen, aber schwerlich zum 
Vorteil der inneren Einheit des Stils und der Vortragsweise. 

Fassen wir alles zusammen, so scheint uns in dieser zweiten Reihe 
eine Künstlernatur von wenig ausgeprägter Selbständigkeit entgegenzutreten, 
ein Künstler, der weniger der Kunst seiner Zeit den eigenen Charakter auf- 
prägt, als daß er den verschiedenen ihn umgebenden Strömungen folgt. So 
mochte es ihm gelingen, im Anschluß an tüchtige Vorbilder und Meister 
im einzelnen Anerkennenswertes zu leisten; aber es fehlte ihm die Kraft, 
die verschiedenen Anregungen einheitlich und harmonisch zu verarbeiten. 

Zur dritten Serie gehören die drei zusammengehörigen, von Newton 
entdeckten Platten (bei Overbeck Gesch. d. gr. Plast. Fig. 111 nicht in der 
richtigen Reihenfolge, sondern 1, n, m) [Abb. 44 II 1—6], und außerdem 
das wohl später gefundene, soviel ich weiß, noch nirgends publizierte Bruch- 
stück einer vierten Platte mit einer lebhaft nach rechts vorschreitenden Ama- 
zone und einem hinter ihr nach der entgegengesetzten Seite gewendeten sehr 
fragmentierten Manne (Photographie Nr. 26) [Abb. 44 III 7]. 

Im Gegensatz zu den beiden ersten Serien macht sich hier eine Vor- 
liebe für das Nackte geltend. Von dem Manne des letzten Fragmentes ab- 
gesehen, sind die kämpfenden Krieger ganz unbekleidet. Als Schutzwaffen 
tragen sie runde Schilde, die, von der Innenseite sichtbar, geschickt zu 
‚künstlerischer Verbindung der einzelnen Gruppen verwendet sind, und mit 
einer Ausnahme den Helm, der einmal eine eigentümliche, an die asiatische 
Mütze erinnernde Form hat. Von den Amazonen ist nur eine mit der 
Mütze und zugleich mit der Chlanis ausgestattet; Hosen und Ärmel, die in 
der ersten Serie vorkommen, fehlen hier gänzlich. Der allen gemeinsame 
kurze Chiton ist bei den meisten so geordnet, daß er von den nackten 
Formen des Körpers, namentlich von den Schenkeln, noch möglichst viel 
sichtbar werden läßt, ja das eine Mal fast nur als Hiutergrund des Kör- 
pers dient. 

In der Behandlung des Nackten ist ein bestimmter Gegensatz der bei- 
den Geschlechter mit bewußter Klarheit durchgeführt. Die weiblichen Formen 
sind überall gerundet, aber ohne die in der zweiten Serie gerügte Weich- 
lichkeit. Bei den Männern ist die Muskulatur sehr bestimmt hervorgehoben, 
aber weniger die Schwellung der einzelnen Muskeln, als ihre Begrenzung 
nach den Hauptflächen und Umrissen betont: ein System, das am klarsten 
bei dem knienden Krieger hervortritt. Überhaupt aber herrscht eine ge- 
wisse Knappheit, man möchte sagen: Aeswrorng der Formen, die in Verbindung 
mit der Nacktheit das Bestreben unterstützt, die Umrisse der Gestalten in 
möglichst bestimmter Weise von dem Grunde loszulösen. Auch im einzelnen, 
den Bärten, den Gewandfalten tritt eine klare und scharfe Formenbezeichnung 
hervor. Doch zeigen sich hier einige Eigentümlichkeiten, die zu weiteren 
Bemerkungen Anlaß geben. An den beiden Reiterinnen hängen Teile des 
Chiton, sozusagen passiv auf den Pferdekörper herab, ohne in das leitende 
Grundmotiv der ganzen Bewegung einbezogen zu sein und ohne dasselbe in 
dem leicht beweglichen Stoffe ausklingen zu lassen. Es scheint dies darin 
begründet zu sein, daß der Künstler zwar das Hauptmotiv der ganzen Ge- 
stalt noch ideal-schöpferisch auffaßte, daß er jedoch daneben, ich will nicht 
sagen dem Modell, aber doch der Beobachtung der einzelnen Erscheinungen 
der Wirklichkeit in der Durchbildung einen nieht unbedeutenden Spielraum 
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gewährte. Hierdurch aufmerksam gemacht werden wir die Spuren gleicher 
Tendenzen auch anderwärts entdecken, so in den straff’ zwischen den Schenkeln 
angezogenen Falten des Chiton .der einen, wie in der nicht mehr völlig 
naiven Anordnung des Chiton der halbnackt erscheinenden Amazone. Auch 
die Motive der‘ Gestalten selbst zeigen sich durch eine ähnliche Betrach- 
tungsweise der Natur hier und da beeinflußt. Die Stellungen der beiden 
Amazonen zu Fuß auf den ersten Platten scheinen mehr dem Moment ab- 
gelauscht, als einheitlich aus der Idee geschaffen: und wenn es z. B. dem 
Künstler gelungen ist, das Motiv der auf ihrem Rosse umgewendeten Ama- 
zone mit seltener Frische und Lebendigkeit harmonisch auszugestalten, so 
spricht doch aus dem Ganzen, wie auch bei der zweiten Reiterin aus Mo- 
tiven wie dem der Schenkelhaltung, die gleiche veränderte Grundanschauung. 
Sie macht sich aber unserem Empfinden um so mehr bemerkbar, als in der 
Rhythmik der männlichen Gestalten ein wesentlich anderes Prinzip zu walten 
scheint. Wir begegnen hier einem System von eckigen, scharf gehrochenen, 
fast etwas schematischen Linien, die auf eine strenge Schulung des Körpers 
für kriegerischen Kampf hinweisen, welche allen Bewegungen etwas Takt- 
mäßiges verleiht. Wir werden schwerlich irren, wenn wir hier das Streben 
erkennen, in ähnlicher Weise wie in den körperlichen Formen den Gegen- 
satz des männlichen und weiblichen Geschlechtes so hier in der ganzen 
Kampfesweise den Gegensatz des männlichen und weiblichen Temperamentes 
zur Anschauung zu bringen. Alles dieses weist auf einen eigenartigen, sehr 
selbständigen Künstler hin; und wenn auch das Ziel, bestimmte Kontraste 
und Disharmonien auf neue Weise harmonisch aufzulösen, noch nicht über- 
all vollständig erreicht ist, so fesselt uns doch, abgesehen von der Vortreff- 
lichkeit der sauber vollendeten Ausführung, gerade das geistige Ringen, in 
dem der Künstler neue Probleme zu lösen unternimmt. 

Bei dem nicht unmittelbar anschließenden Fragment [Abb. 44 III 7] 
sprieht nicht nur die knappe Schlankheit der Amazone für die Zugehörigkeit, 
sondern auch die Behandlung des vom Schenkel losgelösten Chiton, sowie 
auch der untere Teil der Gewandung des Mannes verraten deutlich dieselbe 
Hand, wie an der halb entblößten Amazone. Daß die männliche Gestalt, 
abweichend von den kämpfenden Kriegern, überhaupt ein Gewand und noch 
dazu eine Art Mantel trägt, mochte durch die besondere Handlung motiviert 
sein. Sie steht mit dem Oberkörper etwas nach vorn gebeugt, ohne Schild, 
war also vielleicht ganz ohne Waffen und am Kampfe nicht direkt beteiligt, 
sondern etwa mit der Pflege eines Verwundeten beschäftigt. 

Als zur vierten Serie gehörig betrachten wir zuerst eine größere Platte, 
Nr. V der Monumenti [Abb.44 IV 1—2]. Bei der geringen Zahl von Figuren, 
drei Kriegern und zwei Amazonen, ist auf die äußeren Kriterien der Tracht 
und Bewaffnung, die in der Fortsetzung der Komposition leicht eine größere 
Abwechselung zeigen konnten, zunächst kein besonderes Gewicht zu legen. 
Dagegen erkennen wir leicht, wie von dem unruhigen Flattern der Gewänder 
in der ersten Serie sich hier keine Spur zeigt, ebensowenig von den schweren 
Proportionen der Amazonen und ihrer Weichlichkeit in der zweiten. Des- 
gleichen finden wir hier nicht die Knappheit der dritten Serie und die leise 
Neigung zu sinnlichem Reiz, wie sie dort in der gesuchten Anordnung des 
geschlitzten Chiton und der Karnation der Amazonen sich zu verraten be- 
ginnt. Es waltet vielmehr überall eine weise Zurückhaltung und Sparsam- 
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keit, die jede Überladung vermeidet, aber sich ebensosehr von Dürftigkeit 
fernhält und in der Verwendung der Mittel stets ihres Zweckes wohl be- 
wußt ist. Das ganze Motiv des seine Gegnerin vom Pferde herabreißenden 
Kriegers ist dadurch bedingt, daß sein linker Arm mit dem Schilde bewehrt 
und deshalb in die eigentliche Handlung einzugreifen verhindert ist. Die 
Chlamys auf seinem Rücken rundet nieht nur die einzelne Figur künst- 
lerisch ab, sondern dient nicht minder, den Übergang zur folgenden Gruppe 
zu vermitteln. In dieser aber fehlt dem einen Krieger nicht nur der Helm, 
der die zum entscheidenden Schlage erhobene Rechte verdecken und sich 
mit dem Helme seines Genossen fast berühren würde, sondern auch der 
Schild, den der Künstler, wie in der ersten Serie in breiter einförmiger 
Fläche oder in unangenehmer Verkürzung hätte zeigen müssen. Ein etwa 
um den linken Arm gewickeltes Gewandstück würde sich leicht mit der 
Chlamys des Kriegers der vorhergehenden Gruppe vermischt haben. Es 
war daher ein geschickter Ausweg, daß der Künstler dem Krieger die 
Schwertscheide in die Linke gab, die nach dem Reste des Ansatzes der 
Hand und der darüber befindlichen Bruchfläche hier mit Bestimmtheit vor- 
ausgesetzt werden darf. Wenn ferner die ganze Gruppe in ihrem jetzigen 
Zustande etwas zu scharf pyramidalisch aufgebaut erscheint, so verschwindet 
dieser Anstand, sobald wir dem zweiten Krieger das Schwert nicht nach 
‚rückwärts gesenkt, sondern mit der Spitze etwas nach oben gerichtet in die 
erhobene Rechte geben. Auf diese Weise entwickelt sich dann eine voll- 
endetere Harmonie der Linienführung, als wir in den anderen Serien be- 
obachten konnten; und was wir über das Eckige, etwas Schematische in 
den Bewegungen der Krieger in der dritten Serie bemerkten, tritt vielleicht 
erst in volles Licht, wenn wir einzelne Figuren aus beiden Reihen einander 
gegenüberstellen: den Bekämpfer der Reiterin in der vierten [IV 2] dem 
vor einer Amazone sich zurückziehenden und sich duckenden Krieger in der 
dritten [III 6], und ebenso die vereint kämpfenden Gegner der einzelnen 
Amazonen in der einen [IV 1] und die einzelnen in der anderen [III 3. 4]. 
Auch die kniende Amazone [IV 1] erscheint in ihrem Motiv einfach rhyth- 
mischer als der kniende Jüngling [II 1]. 

Weitere Bemerkungen werden sich ergeben, wenn wir jetzt versuchen, 
der vierten Serie eine weitere Platte zu vindizieren, die erste der von Newton 
_ gefundenen (Newton Halicarn. pl. IX 1; travels II pl. 5) [Abb. 44 IV 5]: 
eine Amazone zu Pferde, mit der sich später noch das Fragment eines 
Kriegers verbinden ließ, welcher vor ihr wegschreitend sich noch zu kräf- 
tiger Verteidigung gegen sie zurückzuwenden scheint. Daß sie „sehr nahe“ 
(very near; travels IT p. 95) den anderen Platten der dritten Serie ge- 
funden ist, beweist noch nicht notwendig die Zusammengehörigkeit mit 
diesen und darf uns wenigstens nicht hindern, die Frage nach inneren 
Gründen zu prüfen. 

Das Roß zeigt künstlerisch schöne, volle und breite Formen, man darf 
wohl sagen, einen idealen Charakter, während von den zweien der anderen 
Platten namentlich das besser erhaltene durch eine Magerkeit auffällt, die 
ihre Erklärung und Rechtfertigung wohl nur darin findet, daß der Künstler, 
sei es einen bestimmten Rassetypus, sei es ein für schnellen Lauf trainiertes 
Rennpferd darstellen wollte Der Chiton der Amazone ist hier um den 
Leib doppelt geschürzt, aber wie dort am Schenkel aufgeschlitzt; allein die 
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herabhängenden Zipfel bewegen sich in schönen, harmonischen Schwingungen, 
wirken schlichter, natürlicher, weniger gesucht: die ideale Auffässung ist 
noch unberührt von realistischen Elementen. Auch. die Körperformen des 
Kriegers sind vollgerundeter und kräftiger als an den Gestalten der dritten 
Serie. Und da auch Nebenumstände für die Unterscheidung von Wichtigkeit 
sein können, so mag noch darauf hingewiesen werden, wie gegenüber der 
viermal wiederholten glatt behandelten Handhabe im Innern der Schilde an 
jenen Platten dieselbe hier besonders sauber und geschmackvoll dekorativ 
durchgebildet ist. 

Dem Charakter der ersten Serie widerspricht die künstlerische Ruhe 
der Erfindung und die Sicherheit der Ausführung. In der zweiten kehrt 
zwar der Doppelschnitt der Mähne an einem der Rosse wieder, jedoch in 
nicht übereinstimmender Ausarbeitung. Aber das Roß selbst ist dort schwerer 
und von rundlicheren Formen, welche dem etwas weichlichen Charakter der 
ganzen Serie entsprechen. — Dagegen stimmen die Gesamtverhältnisse des 
Rosses, sowie insbesondere der Knochenbau des Kopfes mit dem der vierten 
Serie, wobei auch wohl eine kleinere, beiden gemeinsame Eigentümlichkeit 
in der Stellung der Ohren nicht übersehen werden darf. Eine scheinbare 
Verschiedenheit in der Behandlung der Muskulatur aber weist uns vielmehr 
auf eine besondere Feinheit in der Individualisierung der Handlung hin. 
Die Amazone, welche gewaltsam vom Rücken ihres Rosses herabgerissen 
werden soll, greift mit der Linken um den Hals desselben herum und 
stemmt sich mit der Rechten gegen die Seite ihres Gegners, während sie 
mit den Schenkeln festen Schluß zu halten sucht. Durch diese komplizierte 
Anstrengung übt sie einen starken Druck auf den Rücken des Pferdes, der 
dadurch stark eingebogen erscheint. Indem aber mit diesem Ringen das 
Pferd seine eigene Anstrengung verbindet, entsteht eine Anspannung der 
Muskeln in einer der Haltung der Reiterin durchaus entsprechenden Rich- 
tung, so daß dadurch das Grundmotiv gewissermaßen verdoppelt und da- 
durch nur um so wirksamer erscheint. Auf der Newtonschen Platte holte 
die Reiterin wahrscheinlich zum Wurfe aus. Dieser leichten elastischen 
Hebung, der eine energische Kraftanstrengung erst folgen soll, entspricht 
die leichte, bis in den Schweif hinein wirkende Hebung des Rosses, welche 
noch alle Formen in schönster Harmonie, aber doch kräftig und widerstands- 
fähig genug erscheinen läßt, um allen Impulsen der Reiterin ruhig und 
sicher zu folgen. 

Mit solchen Vorzügen verbindet sich ein entsprechendes Verdienst der 
Ausführung. Sie ist keineswegs raffiniert und ins Kleine gehend: so sind 
2..B. die Helmbüsche, an denen sonst fast immer die Haare besonders aus- 
gedrückt sind, -hier in einfachen Massen behandelt; von den scharfgeschnit- 
tenen Pferdemähnen ist die eine breit eingekerbt, die andere materiell klein- 
licher, aber in absichtlich strenger Stilisierung gebildet. In der Gewandung 
aber, wie in den Körperformen ist stets das Wesentlichste betont und mit 
fester und sicherer Hand dem Marmor eingeprägt, in kräftigem, breitem 
Stil, der aber gewiß mit klarem Bewußtsein für eine bestimmte Fern- 
wirkung berechnet war. — Die künstlerischen Kräfte stehen also hier im 
besten Gleichgewicht; sie lassen ebensowenig etwas an voller Reife. und 
Durchbildung vermissen, als daß nach irgend einer Seite bereits ein Ab- 
nehmen oder auch nur ein sorgloses Nachlassen sichtbar würde. 
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Noch ist des Fragmentes einer Amazone zu gedenken, welches von 
Newton im Museum von Konstantinopel vorgefunden später ebenfalls in das 
Britische Museum gelangt ist (TravelsI p. 40; Photogr. Nr. 25) [Abb. 44 IV 6]. 
Aus den ersten drei Serien ließe sich mit dieser Gestalt höchstens die mit 
Chiton und Chlanis bekleidete Amazone der dritten zusammenstellen. Eine 
genaue Vergleichung läßt aber vielmehr einen Gegensatz in der rhythmischen 
Auffassung bestimmt hervortreten. Ohne einen Kontrast, wie ihn die ge- 
spannten Falten zwischen den Knien der einen darbieten, durchdringt die 
ganze Gestalt der anderen ein durchaus einheitliches Motiv, so daß der 
harmonische Fluß der Linien auch nirgends in der Ausführung die ge- 
ringste Trübung erfährt. Gehört also dieses Fragment zu den Skulpturen 
des Mausoleums, so kann es nur in der rhythmisch vollendetsten vierten 
Serie seine Stelle finden. 

Es bleibt noch das früher Genueser, jetzt ebenfalls im Britischen M»- 
seum aufgestellte Relief zu betrachten übrig (Mon. d. Inst.V t. 1—3) [Abb. 44 
IV 3—4]. Seine Vorzüglichkeit nach allen Richtungen ist unbestritten. 
Meisterhaft ist die Erfindung der Gruppen wie der einzelnen Figuren. Wenn 
das Motiv des eine Amazone vom Pferde reißenden Kriegers in der vierten 
Serie dadurch bedingt war, daß der linke mit dem Schilde beschwerte Arm 
verhindert war, in die Handlung einzugreifen, so ist hier die Komposition 
des die Schutzflehende angreifenden Kriegers gerade durch die Abwesenheit 
des Schildes bedingt. Die ganze Bewegung ist eine horizontal vorwärts 
strebende. In dieser Richtung droht das gezückte Schwert, gezückt zu 
horinzontalem Stoße, aber noch nicht im Stoße begriffen: noch ist es frag- 
lich, ob es die offen dargebotene Brust der Gegnerin durehbohren, oder ob 
diese gerade in ihrer Hilflosigkeit das Herz des Gegners rühren wird — 
sofern nieht etwa gar noch im letzten Augenblicke Hilfe gebracht werden 
sollte: in fliegender Eile ist eine Genossin herbeigestürmt und hemmt jetzt 
plötzlich den letzten Schritt, um durch einen kräftig und sicher geführten 
Schlag den Arm des Bedrohers zu lähmen. Meisterhaft sind in der zweiten 
Gruppe die Kräfte des Angriffes und des Widerstandes abgewogen. Halb 
niedergeworfen gewinnt der Krieger an seinem Schilde eine Stütze für seine 
linke Seite und dadurch eine Grundlage, von welcher aus er auch in der 
‘ Defensive noch volle energische Kraft zu einem Offensivschlag zu entwickeln 
vermag, so kräftig, daß die schon siegreich sich wähnende Gegnerin sich 
plötzlich zur Defensive mittels des schnell vorgeworfenen Schildes genötigt 
sieht und dadurch die Kraft des eigenen Angriffes schwächen muß. 

Den geistigen Intentionen entspricht auf das vortrefflichste die for- 
male Durchbildung. Dem horizontalen Vorwärtsstreben des ersten Kriegers 
folgt die Chlanis in ungebrochenem Fluge. Das plötzliche Halt, das Zuckende 
in der ganzen Gestalt der ihm folgenden Amazone spricht sich in dem auf- 
wärtsgebogenen Ende des fliegenden Gewandstückes aus. In der Chlamys 
der dritten Amazone findet die Neigung der Gestalt nach vorn ihren Aus- 
druck. Aber auch an den kurzen Chitonen gliedern sich nicht nur die 
Massen nach der Bewegung, sondern die einzelnen Falten geben auch Rechen- 
schaft von den Formen des Körpers, zu denen sie in Beziehung stehen, und 
lassen in weiser Unterordnung diese auch unter der Bekleidung klar und 
bestimmt in ihrer von Überfülle und Magerkeit gleich entfernten Kräftigkeit 
zutage treten. Obwohl endlich der Marmor zwar einer Überarbeitung, aber 
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doch nicht der Unsitte scharfen Putzens der Oberfläche entgangen ist, so 
läßt er doch noch an vielen Stellen die Vortrefflichkeit der Ausführung bis 
auf die energische Frische der Meißelführung deutlich genug erkennen. 

So bietet dieses Relief ein Bild der vollendetsten geistigen, rhythmischen 
und technischen Harmonie, von einer individuellen Feinheit, wie sie selbst 
den so vortrefflichen Arbeiten der vierten Serie nicht eigen ist. Man könnte 
nun vielleicht geneigt sein, diese Differenz auf einen Unterschied der aus- 
führenden Hand beschränken zu wollen. Es gesellen sich aber hierzu schwer- 
wiegende Bedenken sehr materieller Art, welche überhaupt die Zugehörigkeit 
des Genueser Reliefs zu dem Amazonenfriese des Mausoleums ernsthaft in 
Frage stellen müssen. Alle an Ort und Stelle gefundenen und ebenso die 
aus dem Kastell von Budrun stammenden Stücke haben unter der Leiste, 
welche die Basis der Figuren bildet, ein gerundetes Glied. Die Grundfläche 
des Reliefs steht vertikal auf der Leiste und beugt sich nur am oberen 
Rande, der vorn mit einem Perlenstab verziert war, hohlkehlenartig vor. 
Rundstab, Hohlkehle und Perlenstab fehlen am Genueser Relief, das oben 
nur durch eine ganz flache Leiste begrenzt ist.*) Dagegen neigt sich die 
ganze Relieffläche leicht gebogen nach vorn über, wenigstens um so viel, 
als die Breite der unten stark vorspringenden Leiste beträgt: eine Eigen- 
tümlichkeit, die wohl in feineren optischen Berechnungen ihren Grund haben 
mag, um die Verkürzung der Figuren nach oben für das Auge einiger- 
maßen auszugleichen. Endlich ist das Figurenfeld selbst um etwa vier 
Zentimeter niedriger und auf: dem Felde reichen die Figuren weniger hoch 
gegen den Rand hinauf. 

Das Genueser Relief ist also von den Skulpturen des Mausoleums zu 
trennen.**) Es gehört einer durchaus verwandten Kunstrichtung, wohl der- 
selben Schule und fast genau derselben Zeit an, wenn es auch wegen der 
noch durchaus idealen Tendenzen in Auffassung und Ausführung und der 
Abwesenheit jedweder Spur von realistischen Neigungen vielleicht um ein 
Geringes früher zu datieren sein mag. Nicht vergessen dürfen wir dabei, 
daß die große Ausdehnung des Mausoleums fast notwendig auf eine mehr 
dekorative Behandlung hinführen mußte, während das Genueser Relief einem 
Denkmale geringeren Umfanges angehören mochte, dem ein bedeutender 
Künstler seine Sorge bis ins einzelnste zuzuwenden vielleicht sehon dadurch 
veranlaßt wurde, daß er die ganze Ausführung für eine minder hohe Auf- 
stellung berechnen mußte. 

Wir stehen am Ende unserer analytischen Betrachtung, über deren 
Berechtigung zunächst noch einige allgemeine Bemerkungen einzuschalten 
sind. Es liegt in der Natur der Sache, daß umfangreiche Skulpturwerke 
von dem erfindenden Künstler nicht auch durchweg in Marmor ausgeführt 
werden können: wissen wir doch, daß z. B. Thorwaldsen nur canz aus- 
nahmsweise den Meißel mit eigener Hand geführt! Es ist ferner begreiflich 
daß durch besondere Umstände die gleichmäßige Durchführung eines ik 
allem Aufwande geistiger und materieller Mittel begonnenen Werkes wesent- 
lich beeinträchtigt werden kann, wie es z. B. an einigen Teilen der perga- 


*) [Die aber durch spätere Abarbeitung entstanden ist. Vgl. Michaelis, A. D. If 
8. 5 rechts. | Anz 


*) [Über die Zugehörigkeit zum Mausoleum vgl. Michaelis ebenda.] 
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menischen Gigantomachie der Fall gewesen zu sein scheint. Es ist aber 
dadurch keineswegs gerechtfertigt, wenn man bei der Beurteilung ähnlicher 
Werke den Unbequemlichkeiten, welche die Niehtübereinstimmung des künst- 
lerischen Charakters mit selbstgemachten Voraussetzungen darbietet, dadurch 
aus dem Wege gehen zu können glaubt, daß man die scheinbaren Inkon- 
gruenzen ohne weiteres auf Rechnung der verschiedenen an der Ausführung 
beteiligten Hände setzt. Anstatt zu fragen, ob an den Statuen des Par- 
thenon in dem Gegensatze der Formen des Kephisos und des sogenannten 
Theseus, oder der Gewandung der kurzbekleideten Iris und des langbeklei- 
deten wegeilenden Mädchens nicht die feinste Individualisierung der Ge- 
stalten und Charaktere vom Künstler beabsichtigt ist, sollen wir uns bei 
der Verschiedenheit der ausführenden Hände beruhigen. Anstatt sich zu 
bemühen, die neue und ungewohnte Formensprache der olympischen Giebel- 
statuen verstehen zu lernen, bürdet man alles, was den vorgefaßten Mei- 
nungen über den Stil des Paionios und Alkamenes nicht entspricht, „un- 
geschickten Gesellen“ auf. So haben denn auch bei der Beurteilung des 
Mausoleumfrieses diese ungeschickten Gesellen keine kleine Rolle gespielt; 
und von diesem Standpunkte aus könnte die ganze, auf die obige Analyse 
verwandte Arbeit leicht als verlorene Liebesmühe betrachtet werden. Welche 
Bewandtnis aber hat es unter gewöhnlichen Verhältnissen mit solchen Hilfs- 
arbeitern? Selbst der Archäologe soll sich nicht begnügen, einen Zeichner 
vor ein Monument zu stellen und dann später die fertige Zeichnung von 
ihm in Empfang zu nehmen. Er soll sich bestreben, seine eigenen An- 
schauungen auf den Zeichner zu übertragen und dadurch dessen Hand zu 
leiten, und sofern er sich nur selbst über die zu lösende Aufgabe klar ist, 
wird auch der Erfolg nie ganz ausbleiben. Um wieviel weniger wird ein 
in seiner Kunst geübter und erfahrener Meister sich darauf beschränken, 
einem Hilfsarbeiter einen flüchtigen Entwurf in die Hand zu geben, und 
ihn dann in den verschiedenen Stadien der langwierigen Ausführung in 
Marmor ganz sich selbst überlassen! Er wird ihn fortwährend überwachen, 
und wenn auch seine Weisungen und Korrekturen nicht den Erfolg haben 
können, der Arbeit in ihrer letzten Ausführung den Reiz der „originalen“ 
Handschrift zu verleihen, so werden sie doch ausreichen, ihr den allgemeinen 
Stilcharakter des Meisters aufzuprägen. Geht hier der Hilfsarbeiter seinen 
eigenen abweichenden Weg, so werden wir dafür nicht den ungeschickten 
Gesellen, sondern den ungeschickten Meister verantwortlich machen müssen, 
sofern wir nicht etwa annehmen dürfen, daß die Leitung des Meisters 
gänzlich gefehlt habe. Das ist aber bei den Arbeiten des Mausoleums 
nicht gestattet, indem nach dem ausdrücklichen Zeugnisse des Plinius die 
Künstler selbst bei dem Tode der Artemisia die Arbeiten nicht unterbrachen, 
sondern das Werk als ein Denkmal ihres eigenen Ruhmes zu Ende führten; 
hodieque certant manus. 

Bei der Beurteilung waren also in erster Linie nicht die Gesellen, 
sondern die vier Meister ins Auge zu fassen; und die ersteren durften zu- 
nächst um so mehr in den Hintergrund treten, als die schlechte Erhaltung 
eines großen Teiles der Platten nicht gestattete, auf die Eigentümlichkeiten 
der letzten Ausführung einen besonderen Nachdruck zu legen. Die ent- 
scheidenden Kriterien wurden daher vielmehr in der Erfindung und Auf- 
fassung, in dem Gesamtcharakter der Formengebung gesucht, also da, wo 
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der leitende Meister imstande sein mußte, die ausführenden Hände mit voller 
Wirksamkeit zu überwachen, und wo also auch für die Untersuchung greif- 
bare, dem bloß subjektiven Empfinden entrückte Anhaltspunkte geboten 
waren. Auf diesem Wege ist es in der Tat gelungen, in den erhaltenen 
Skulpturen die Individualität von vier verschiedenen Künstlern zu erkennen; 
und indem dadurch die Übereinstimmung des monumentalen Befundes mit 
dem äußeren Zeugnisse des Plinius konstatiert ist, darf wohl dieses Resultat 
als hinlänglich gesicherte Grundlage für weitere Untersuchungen betrachtet 
werden. *) 

Denn allerdings ist bis jetzt nur die erste Frage beantwortet. Es 
bleibt die zweite: wie die vier Serien unter die vier von Plinius namhaft 
gemachten Künstler nach den verschiedenen Himmelsrichtungen zu verteilen 
sind. Die Zeit, auch diese Frage mit Bestimmtheit zu beantworten, ist noch 
nicht gekommen. Es kann sich also zunächst nur darum handeln, einige 
aus den bisherigen Erörterungen gewonnene Momente mit den wenigen uns 
anderweitig bekannten Tatsachen in Verbindung zu bringen. 

Welche Stelle die den Kastellmauern von Budrun entnommenen Platten 
am Mausoleum selbst einnahmen, läßt sich natürlich durch äußere Zeugnisse 
jetzt nicht mehr feststellen. In den Ruinen selbst sind nur die von Newton 
entdeckten Platten gefunden, und zwar ganz allgemein gesprochen, an der 
Ostseite, aber keineswegs in ihrem ursprünglichen architektonischen Verbande. 
Aus diesem Grunde drückt sich auch Newton sehr vorsichtig aus und be- 
zeichnet es nur als wahrscheinlich (it does not seem unreasonable: Halie. I 
p: 600), daß diese Stücke der Ostseite angehören. Nehmen wir dazu, daß 
das große Rechteck in Newtons Plan den Grundbau bezeichnet, daß aber 
das Gebäude selbst auf jeder Seite um nicht ganz wenig, zehn Fuß oder 
mehr, nach innen gerückt war, so liegt die Fundstelle nieht einfach auf 
der Ostseite, sondern sie nähert sich ziemlich stark der Nordostecke des 
Gebäudes; und damit wäre dann die Möglichkeit, daß die Reliefs ganz oder 
teilweise der Nordseite entstammten, keineswegs ausgeschlossen. Sie muß 
sich vielmehr sogar zur Wahrscheinlichkeit steigern, sofern wir richtig er- 
kannt haben, daß die vier Reliefs nicht einer und derselben, sondern zwei 
verschiedenen Serien und demnach auch zwei verschiedenen Seiten des Ge- 
bäudes angehören. 

Unter den vier Seiten wird die östliche von Plinius dem Skopas zu- 
geschrieben. Ihm als dem berühmtesten und bedeutendsten wird gewiß jeder 
die besten unter den erhaltenen Arbeiten zuzusprechen geneigt sein, also 
die vierte Serie, der nach unseren Untersuchungen eine, und zwar die erste 
der von Newton gefundenen Platten angehört. Danach würden die drei 
anderen der Nordseite entstammen, an welcher Bryaxis beschäftigt war, ein 
Künstler, dem nach verschiedenen Anzeichen . vielleicht ein höherer Ruhm 
gebührt, als ikm bis jetzt zuteil geworden ist. 


Er scheint der jüngste unter 

. 9) Wir haben oben (S. 360) in der einer Kentaurenschlacht angehörigen Platte 
die Hand des Künstlers der ersten Serie zu erkennen geglaubt. Rule Eraseih 
desselben Frieses sind weder in Gipsabgüssen noch in Photographien und Zeich- 
nungen verbreitet, ebensowenig wie, bis auf eine Figur, die Fragmente eines Wett- 
rennens von Viergespannen [A. D. II Taf. 18 Fig. 103—111]. Es dürfte jetzt wohl 
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den vier Meistern gewesen zu sein; wenigstens war er Jünger als Skopas 


und Leochares. Damit stimmt es vortrefflich, daß wir in den Arbeiten der 
dritten Serie, die ihm zufallen würde, eine Tendenz zu erkennen glaubten, 
in der Stilentwickelung über seine Genossen hinauszugehen und z. B. in der. 
Einführung realistischer Elemente, in einer veränderten Rhythmik neue Wege 
einzuschlagen. Für Leochares an der West- und Timotheos an der Südseite 
würde dann die erste und die zweite Serie übrig bleiben. Leochares stand, 
als er am Mausoleum arbeitete, im mittleren Lebensalter und konnte seine 
innere Entwickelung schon so weit abgeschlossen haben, daß damit der 
mehr fiotte und routinierte als strenge Charakter der ersten Serie nicht 
gerade in Widerspruch stehen würde. Immerhin hat dieselbe noch einige 
Vorzüge vor der zweiten voraus; allein diese letztere bloß deshalb, weil sie 
die am wenigsten bedeutende ist, für Arbeit des Timotheos zu erklären, in- 
dem dieser als uns weniger bekannt zugleich auch für den minder bedeu- 


‚tenden Künstler zu halten wäre, würde eine Behauptung sein, der eine 


irgendwie zwingende Beweiskraft nicht innewohnt. 

Halten wir also mit unserem Urteil noch zurück! Haben wir doch 
gegründete Hoffnung, in nicht zu langer Frist eine umfassendere Anschau- 
ung von den Werken gerade des bedeutendsten unter den vier Künstlern, 
des Skopas, zu gewinnen! Anderes führt vielleicht ein günstiger Zufall ans 
Lieht. Dann wird es an der Zeit sein, die Untersuchung wieder aufzunehmen 
und mit neuen Mitteln weiter zu führen. Tragen dann die vorstehenden 


‚Erörterungen dazu bei, daß die neuen Aufgaben uns nicht unvorbereitet für 


ihre Lösung finden, so haben sie ihren Zweck erreicht. 


Der Poseidonfries in der Glyptothek zu München. *) 
(1876.) | 


Zu den Werken unserer Glyptothek, die mehr als andere zu wieder- 
holter Betrachtung auffordern, gehört der große Fries mit der Darstellung 
der Hochzeit des Poseidon und der Amphitrite [Abb. 45]. Selbst wenn 
wir glauben, daß unser Auge alle Einzelheiten beherrscht, werden wir die 
Erfahrung machen, daß, sobald sich uns irgend ein neuer Gesichtspunkt für 
die Beurteilung des Ganzen darbietet, auch die‘ Prüfung des einzelnen 
von neuem beginnen muß und daß erst dann das Auge auf manche Dinge 
aufmerksam wird, die es vorher ganz übersehen oder als unwesentlich ver- 
nachlässigt hatte. Ein besonderer Anlaß, nach meiner Besprechung im Ka- 
taloge der Glyptothek das Werk einer erneuten Prüfung zu unterwerfen, 
lag für mich außerdem in dem Umstande, daß gegen die von Urlichs und 
mir versuchte Zurückführung der Arbeit, wenn nicht auf die Hand, doch 
auf die Werkstatt des Skopas da und dort Einwendungen ernoben worden 
waren, die zuletzt Overbeck (in der Kunstmyth. II 2, 356 #.) ausführlicher 
entwickelt hat. Es mußte mir also daran gelegen sein, über die rein künst- 
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lerische Betrachtung hinaus äußere, mehr materielle Beweisgründe aus- 
findig zu machen, welche das kunstgeschichtliche Urteil zu unterstützen ge- 
eignet wären. 

Es war bereits darauf hingewiesen worden, daß das Relief sich früher 
im Palast Santa Croce in Rom befand, in eben der alten Stadtregion des 
Zirkus Flaminius, in welcher einst der Neptuntempel des Domitius stand, 
der von seinem Erbauer mit umfangreichen statuarischen Werken des Skopas 
geschmückt war (Plin. 36, 26).*) Ließ sich nicht dieses Zusammentreffen 
als Ausgangspunkt benutzen, um einen weiteren Beweis zu erbringen oder 
auch nur eine erhöhte Wahrscheinlichkeit dafür nachzuweisen, daß unser 
Fries einst wirklich diesem Tempel angehört habe? Ein erneutes Durch- 
blättern von älteren Fundberichten, wie sie z. B. Fea in seinen Miszellaneen 
zusammengestellt hatte, ergab kein Resultat. Meine Aufmerksamkeit richtete 
sich daher auf die Örtlichkeiten selbst, die Umgebungen des Palazzo Santa 
Croce. Hinter demselben (a), nur etwas seitwärts, links von der Via degli 
specchi (c) finden wir ein mäßiges Viereck (b), welches von der kleinen 
Kirche 5. Salvatore in Campo und einem oder einigen Privathäusern ein- 
genommen ist. Da die Besitzer der großen römischen Paläste nicht selten 
die Feudalgrundherrn der benachbarten Häuserkomplexe sind oder waren, 
so ist es wohl möglich, daß auch die Gruppe b ursprüng- 
lich zum Besitze der Familie Santa Croce gehörte; doch 
ist es mir nicht gelungen, für diese Vermutung eine ur- b | | 
kundliche Bestätigung zu gewinnen. Nun finden sich in 
den Kellern des Eckhauses von b noch heute an ihrer 
ursprünglichen Stelle die Reste von 5 oder 6 Säulen, auf | c | a 
welche zuerst im J. 1838 durch den Architekten Baltard 
die Aufmerksamkeit gelenkt wurde. Canina entwickelte aus 
ihnen in den Ann. d. Inst. 1838, tav. d’agg. A, B den Grundriß eines Tempels 
und gab sodann in seinem großen Werke Edifizj di Roma I t. 44 sogar eine 
vollständige, freilich zum größten Teil auf Phantasie beruhende Restitution. 
In neuerer Zeit hat Vespignani im Bull. arch. munieip. I 212 über die archi- 
tektonische Anlage einige abweichende Ansichten ausgesprochen. Canina 
glaubte hier den Tempel des Mars zu erkennen, welchen Brutus Gallaecus 
wegen günstiger kriegerischer Erfolge in Spanien im J. 614 d. St. = 140 v. Chr. 
durch den Architekten Hermodoros aus Salamis errichten ließ (vgl. meine 
Kstlg. II 357). Wir wissen allerdings, daß er in der Region des Zirkus 
Flaminius lag; aber jede genauere Ortsangabe fehlt, und Caninas Annahme 
beruht also nur darauf, daß er glaubte die Reste eines namenlosen Gebäudes 
mit den Nachrichten über einen noch nicht lokal fixierten Tempel in Ver- 
bindung bringen zu dürfen. 

Von der Cella sind keine Reste mehr vorhanden. Da aber in römischen 
Bauten ihr Verhältnis nicht so schwankend wie in griechischen, sondern 
durch die Säulenstellung gegeben ist, so läßt sich ihre Breite auch hier 
aus der Säulenweite und dem Säulendurchmesser berechnen. Die Entfer- 


*, [Furtwängler, Glyptothek Nr. 239. Vgl. Furtwängler, Intermezzi S. 33 fg., 
wo nachgewiesen wird, daß ein Relief mit der Darstellung eines römischen Opfers 
im Louvre dazu gehört, und -daß die Reliefs nicht den Tempel selbst, den Un. 
Domitius Ahenobarbus zwischen 35 und 32 v. Chr. dem Neptun erbaute, sondern 
"einen davörstehenden großen Altar schmückten. | 
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nung der Säulen von Mitte zu Mitte beträgt nach mir von Rom aus ge- 
wordenen Mitteilungen 2,66 m; der Säulendurchmesser nach Canina 1,15, 
womit ziemlich übereinstimmt, daß jede der zwanzig Kannelierungen in einer 
Höhe von !/, Meter vom Boden eine Breite von 0,22 m hat. Da nun die 
Breite der Cella gleich drei Säulendistanzen und einem Säulendurchmesser 
zu setzen ist, so ergibt sich (3 2,66) +1,15 —7,98 +1,15, also eine Breite 
von 9,13 m. 

Aus dem künstlerischen Charakter des Münchener Frieses durfte man 
die Folgerung ziehen, daß er ursprünglich bestimmt war, die schmale Seite 
der Außenwand einer Tempelcella zu schmücken, in ähnlicher Weise etwa 
wie die Friese am Theseion. Seine jetzige Breite beträgt 8,88 m.*) 
Schwerlich aber fehlte an beiden Enden eine Art Umrahmung, wie sie sich 
am Westfries des Theseion in Form eines schmalen Pfeilers findet und für 
den Münchener Fries durch die beiden Pfeiler innerhalb der Komposition 
bereits vorgebildet ist. Wiederholen wir also dieselben an den beiden En- 
den in der Breite von je 0,10 m ohne, oder 0,12 m mit Basis, so erhalten 
wir eine Gesamtbreite von 9,08—9,12 m, die in überraschendster Weise 
bis auf eine nicht nennenswerte Differenz der oben auf 9,13 m berechneten 
Cellenbreite des Tempels hinter dem Palast Santa Croce entspricht. Mag 
eine strenge wissenschaftliche Kritik noch so sehr zur Vorsicht und zum 
Zweifel geneigt sein, so wird sie doch hier schwerlich wagen, in einer so 
genauen Übereinstimmung einen Zufall zu erblicken, sondern daraus mit 
einer an mathematische Gewißheit grenzenden Wahrscheinlichkeit folgern, 
daß der Fries sich einst wirklich an diesem Tempel befunden habe, und 
daß derselbe eben wegen dieses Figurenschmuckes kein anderer gewesen 
sein könne, als jener von Un. Domitius in der Region des Zirkus Flaminius 
erbaute des Neptun. Daß dieser auf Münzen des Domitius viersäulig statt 
sechssäulig erscheint, kann bei der bekannten kompendiösen Darstellungs- 
weise der Münzstempel nicht auffallen. Wenn sodann der künstlerische 
Charakter der Säulen für Canina kein Hindernis war, um an die Zeit des 
Hermodoros zu denken, so widerspricht er offenbar noch weniger der um 
ein Jahrhundert späteren Zeit des Domitius (35—32 v. Chr.; vgl. Urlichs, 
Skopas 8. 127). 

Aber, wird man vielleicht einwenden, mag man alles Bisherige zu- 
geben, bleibt dann doch nicht die Möglichkeit, daß für den Tempel, welchen 
Domitius allerdings mit statuarischen Werken des Skopas schmückte, das 
Relief erst damals, in der besten Zeit der römischen Kunst, etwa von 
Meistern der attischen Renaissance, gearbeitet wurde? Ich lasse zunächst 
den künstlerischen Charakter unberücksichtigt, da sich in seiner Beurteilung, 
solange äußere Kriterien fehlen, der subjektive Standpunkt des Beurteilers 
immer bis zu einem gewissen Grade geltend machen wird. Wohl aber liegt 


*) Unbegründet ist der Zweifel Overbecks, „ob das Relief... vollständig er- 
halten sei oder ob an beiden Enden ein Stück fehle“. Wenn er sagt: „rechts” wie 
links nämlich, rechts oberhalb des langen Fischschweifes des Triton, links unten 
neben dem Fuße der auf dem Triton gelagerten Nereide sind noch Stücke von 
Fischschwanzwindungen zu sehen, deren Zusammenhang mit den ganz dargestellten 
Seewesen durchaus unklar ist und von denen besonders derjenige links wie von dem 
Ende der Platte abgeschnitten aussieht“, so bemerke ich, daß wir rechts das Schweii- 
ende des Drachen, links aber den rechten Fuß der Nereide zu erkennen haben. 
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hier eine Reihe äußerer Tatsachen vor, die, von mir früher nicht genügend 
gewürdigt, erst jetzt im /usammenhange der‘ Untersuchung eine entschei- 
dende Bedeutung gewinnen. Ich hatte früher bemerkt, daß die Komposition 
sich in fünf Hauptabteilungen gliedere, die den fünf Interkolumnien eines 
sechssäuligen Tempels entsprächen. Wenn sich nun der Fries in Rom an 
einer Cellenwand befand, welche nur die Breite von drei Interkolumnien 
hatte, so geht schon daraus hervor, daß er nicht ursprünglich für diesen 
Raum komponiert sein konnte. Man sah sich außerdem aber genötigt, ihn 
dem neuen Gebäude anzupassen und zu diesem Zwecke um ein Geringes 
zu verlängern. An den Eckplatten ist unmittelbar neben den Pilastern Je 
ein schmaler Streifen eingefügt, rechts vom Beschauer von 0,17 m, so daß 
auf ihm der frei schwebende Eros Platz gefunden hat, links von 0,07 m. 
Hier ist oben an der rechten Ecke der Hauptplatte noch ein Ausschnitt 
bemerkbar, welcher der Profilierung des Pilasterkapitäls entspricht, so daß 
man deutlich erkennt, wie diese Platte ursprünglich an den Pilaster ange- 
schoben war. Daß diese Zusätze aus dem Altertum stammen, beweist 
namentlich der Eros, der zwar fast ganz restauriert ist, aber durchaus auf 
der Grundlage der auf der untern Fläche des Reliefs erhaltenen antiken Reste. 

Es ist hier noch eines andern Umstandes zu gedenken. Die Ausfüh- 
rung der beiden Eckplatten ist geringer als die der zwischen den Pilastern 
befindlichen Gruppen. Zwar setzt sich die Silhouette der Gestalten stark 
vom Grunde ab; aber z. B. der Triton und die beiden Gestalten rechts 
bilden eine Masse, die auf ihrer oberen Fläche eben oberflächlich, ohne Tiefe 
und Rundung der einzelnen Formen ausgearbeitet ist. An dieser Tatsache 
muß ich im Angesicht des Originals auch gegen den Widerspruch Overbecks 
festhalten. Die Erklärung jedoch, daß dadurch der Mitte gegenüber die 
Flügel der Komposition für den Beschauer gewissermaßen zurückweichen 
sollten, wird wohl einer Modifikation bedürfen. Die beiden äußeren Platten 
werden sich ursprünglich nicht, wie am Ostfries des Theseion, in einer und 
derselben geraden Linie mit den mittleren befunden haben, sondern wahr- 
scheinlich bog der Fries an den Ecken der Vorderseite der Cella nach bei- 
den Seiten um. Dadurch wurden die Pilaster innerhalb der Komposition 
wirkliche Eckpilaster zu rein architektonischer Abgrenzung der Vorderseite. 
Was nun jenseits dieser Grenze fiel, das gestattete nicht nur eine flüchtigere 
Behandlung, sondern verlangte sie fast, indem das Interesse an der Dar- 
stellung hier nicht neue Anregung erhalten, sondern gewissermaßen nur 
ausklingen sollte. 

So viel geht aus diesen Bemerkungen hervor, daß, wenn der Fries sich 
früher wirklich an dem Tempel hinter dem Palast Santa Croce befand, er 
nicht ursprünglich für denselben gearbeitet sein konnte, sondern von einem 
älteren Baue herrühren mußte, an dem er in etwas verschiedener Weise 
verwendet war. 

Gegen die Zurückführung des Frieses auf Skopas hat man ferner einen 
kunstmythologischen Grund geltend machen wollen: die Einführung spie- 
lender, scherzender Erotenkinder, die mehr im Geiste alexandrinischer Poesie 
erfunden seien, als in dem der Kunst eines Skopas. Es handelt sich hier 
um zweierlei: die Kindergestalt und die Mehrzahl „spielender“ Eroten. Man 
denkt an den Eros des Praxiteles in vorgerücktem Knabenalter und über- 
trägt dasselbe ohne weiteres auch auf die Gruppe des Eros, Pothos und 
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Himeros von Skopas, obwohl über letztere genauere Angaben fehlen. Auch 
hat man wohl die Vasenmalerei im Auge, in welcher Eros (von leicht zu 
motivierenden Ausnahmen späterer Zeit abgesehen) stets in Knaben-, nie 
in: Kindergestalt erscheint. Aber die verschiedenen Kunstgattungen haben 
ihre verschiedenen Gebräuche; und während z. B. die schlangenfüßige Bil- 
dung der Giganten in den Malereien der Vasen nicht vorkommt, findet sie 
sich in Relief auf den Voluten großer unteritalischer Amphoren (z. B. Mon. 
d. Inst. V, t.12).*) Die Vasenmalerei verschmäht überhaupt, besonders 
in mythologischen Darstellungen, die Kinderbildung und verwendet sie fast 
nur auf kleinen, wohl zu Kinderspielzeug bestimmten Gefäßen. Lesen wir 
dagegen die Beschreibung der delphischen Gemälde des Polygnot bei Pau- 
sanias, so finden wir: mwaudlov vimiov, mar'lov ungoV, waıdiov, Ttaiz WRQOS, 
eig, also eine ganze Reihe von Abstufungen in der Kinderbildung; und 
an dem Plutos im Arme der Eirene besitzt München eine Kinderdarstellung 
an einer plastischen Gruppe, deren Erfindung der Zeit des Skopas min- 
destens gleichalterig ist. 

Wenn man ferner die Einführung spielender Eroten in der Kunst auf 
den Einfluß der bukolischen Dichter zurückführen will, so vergißt man 
dabei ganz ein berühmtes Gemälde, das ihnen der Zeit nach vorangeht, 
nämlich die Hochzeit der Rhoxane von Aötion. Der Eros, der ihr den 
Schleier vom Haupte weghebt, der zweite, der ihr die Sandalen auszieht, 
auch noch der dritte, welcher Alexander am Mantel herbeizielht, sind noch 
ziemlich in der Weise der älteren Kunst aufgefaßt. Aber die, welche seine 
Lanze schleppen, welche einen ihrer Genossen auf dem Schilde herum- 
schleifen, der, welcher sich in den Panzer des Königs versteckt hat, um die 
andern zu erschrecken? Zeigen sie uns nicht das Thema der spielenden 
Eroten in seiner vollsten, entwickeltsten Durchbildung? Ist dies: aber in 
dem Werke eines jüngeren Zeitgenossen des Skopas der Fall, warum soll 
da nicht möglich sein, daß die Anfänge dieser Kunstrichtung sich schon 
bei letzterem finden? 

Die Anfänge — denn kehren wir nur jetzt zur Betrachtung unseres 
Frieses zurück! Wir haben gesehen, daß der eine Eros neben dem rechten 
Pilaster nicht der ursprünglichen Komposition angehört, und so bleibt uns 
nicht eine unbestimmte, beliebige Mehrzahl, sondern die feste Dreizahl, die 
gerade Skopas als Eros, Pothos und Himeros, vielleicht zuerst in einer sta- 
tuarischen Gruppe dargestellt hatte. Wir mögen immerhin zugeben, daß 
sie hier in weniger kindlichem Alter gebildet waren, als in dem Friese, 
wenn ich auch andererseits vermuten möchte, daß bei der Dreiteilung oder 
gewissermaßen Auflösung des einheitlichen Eros in drei Gestalten sich die 
Alterstufe fast erwachsener Knaben, wie bei dem praxitelischen Eros, nicht 
mehr, wenigstens nicht für alle in gleicher Weise festhalten ließ. Aber 
wenn z. B. in der Vasenmalerei dem Eros da, wo er in selbständiger Weise 
in die Handlung eingreift, ebenso wie in gleichem Falle der Nike, das 
reifere Alter und die diesem entsprechende Größe zuerteilt wird, so ist dies 


*) Man bestreitet mir die Berggötter in den Giebelgruppen des Parthenon 
und beruft sich dabei auf die Vasenmalerei, welcher diese Gattung von Lokal- 
personifikation noch fremd sei. Allein ebenso fremd sind der Vasenmalerei die 
Flußgötter als Lokalpersonifikationen, und dennoch stellte nach Pausanias’ Zeugnis 
Paionios den Alpheios und Kladeos im Giebel des Zeustempels zu Olympia dar. 
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keineswegs der Fall, wo er gewissermaßen nur in attributiver Bedeutung 
erscheint. In einer Darstellung von Meerdämonen endlich, in welche ein 
Stück Naturpoesie und naturalistischer Auffassung hineinspielt, würde ein 
Diminutivknabe, wie etwa der Eros bei der Verfolgung der Helena durch 
Menelaos (Overbeck, Gal. her. Bildw. 26, 12), schon aus formalen Gründen 
kaum noch am Platze sein. 

‚Und was tun diese Eroten? Zwei von ihnen lenken die Zügel der 
Seetiere; nur der dritte sitzt untätig da. Wenn aber der Seedrache auf 
der rechten Seitenplatte Zügel hatte, noch bevor ihm der voranschwebende 
Eros als Lenker gegeben war, sollte da das Amt dieses letztern nicht ur- 
sprünglich von dem jetzt unbeschäftigten versehen worden sein? Bei der 
veränderten Bestimmung des Reliefs ließ sich ja der überschüssig gewordene 
Zügel links vom Pfeiler leicht wegmeißeln, während die Haltung des linken 
Armes durch die frühere Beschäftigung erst genügend motiviert wird. Auf 
diese Weise schwindet der Charakter des „Spielenden“ fast ganz. Denn daß 
die drei Eroten die Tiere des Hochzeitszuges lenken, ist ein einfacher 
Gedanke, den nicht erst in alexandrinischer, sondern etwa in anakreontischer 
Lyrik zu finden keineswegs auffallen würde. Lenkt doch auch bei Aristo- 
phanes (av. 1737) Eros das Hochzeitsgespann des Zeus. 

Verwahrung muß ich ferner einlegen gegen einen Standpunkt der 
Kunstbetrachtung, wie er sich bei Overbeck (8. 361—362) in den Sätzen 
ausspricht: „daß die Art, wie drei dieser Eroten ... angebracht sind, von 
einer in hohem Grade unlebendigen Auffassung der Kunst Zeugnis ablegt. 
Denn die Stand- und Sitzpunkte dieser Eroten sind ja nur im Kunstwerke 
unbewegte, bei der Vorstellung wirklichen Lebens der dargestellten Wesen 
. dagegen so bewegte, daß man behaupten kann, so gut wie auf diesem 
Pferdebein und auf diesen Schweifwindungen könnte jemand, und wär’s 
zehnmal ein geflügeltes Wesen, auf den Flügeln einer arbeitenden Schiffs- 
schraube Platz nehmen.“ Jene Schweifwindungen sind der poetisch-künst- 
lerische, plastische Ausdruck der Meereswogen. Auf ihnen, wie sie sich 
heben und senken, mögen die Eroten gleich Wasservögeln sich schaukeln 
und wiegen, und auch auf den gehobenen Fuß des Rosses, gleichsam eine 
überstürzende Meereswelle, darf wohl ein Eros den einen Fuß (der andere, 
wie im Original deutlich zu erkennen ist, schwebt in der Luft) in flüch- 
tiger Berührung setzen und über ihn dahin schreiten, mit dem gleichen 
Rechte wie etwa Prellers Leukothea sich auf der Spitze einer solchen Woge 
triumphierend emporhebt. 

Überhaupt wäre zu wünschen, daß den feinen Motivierungen des 
Künstlers auch ein feineres Verständnis entgegengebracht würde. Ich hatte 
früher darauf aufmerksam gemacht, daß, obwohl sich die verschiedenen 
Gruppen des Frieses nach dem architektonischen Zentrum zu bewegen und 
materiell dort aufeinander zu stoßen scheinen, der Beschauer dennoch den 
Eindruck empfange, als bewege sich der gesamte Zug nach einer einzigen 
Richtung hin vorwärts, nämlich mit seiner Spitze in der Mitte dem Be- 
schauer entgegen. Dieser Eindruck beruhe auf der perspektivisch ver- 
schobenen Ansicht des Wagens, auf der Darstellung des einen Triton in der 
Vorderansicht und auf der Wendung des Seerosses der Doris. Overbeck 
(8. 358) will darin einfache Konsequenzen der Gesetze der Reliefbildnerei 
sehen, wie sie auch sonst ohne die von mir behaupteteu Absichten beobachtet 
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würden. Daß sich das Seeroß der Doris nach außen wende, sei tatsächlich 
irrig; lediglich den Kopf wende dasselbe um, damit er nicht mit dem Arm 
des Triton häßlich zusammenstoße. Allerdings ist es zunächst und haupt- 
sächlich der Kopf, der stark, sogar nach rückwärts gedreht wird. Die Wir- 
kung dieser Wendung aber wird unterstüzt durch die Stellung der .Beine, 
welche uns die Brust. wie im Begriff zeigt, der Bewegung des Kopfes 
einigermaßen zu folgen, sowie dadurch, daß der Fischschwanz hinter. den 
linken Vorderfuß des folgenden Seestiers zurücktritt. Es handelt sich hier 
allerdings nicht um eine materielle, volle Wendung, sondern nur um An- 
deutungen, welche den Ein druck einer Wendung nach vorn, und zwar einer 
noch nicht vollzogenen, sondern eben erst beginnenden Wendung hervor- 
bringen sollen, um vor allem den Zusammenstoß mit dem Tritonengespann 
zu vermeiden. Diese Andeutungen aber genügen gegenüber der durchaus 
entschiedenen Betonung des Motivs in der Stellung des vorderen Triton. 
Indem dieser genau im Zentrum des ganzen Frieses nicht etwa bloß mit 
dem. Oberkörper, sondern auch mit den beiden die Füße vertretenden Fisch- 
leibern uns in voller Vorderansicht entgegentritt, ist es bestimmt ausge- 
sprochen, daß seine Bewegung nicht nach links, sondern gerade nach vorn 
gerichtet ist, und daß ihm dahin auch der Wagen wird folgen müssen, 
wenn auch bei ihm die Wendung nach außen kaum oder nur wenig stärker 
als bei dem Seeroß der Doris angedeutet ist. Överbeck behauptet nun 
zwar, der Künstler des Reliefs habe sich nur von der Absicht leiten lassen, 
daß die Gestalt der Amphitrite nicht ganz oder zum größten Teile von der 
des Poseidon verdeckt werde, und er sei hierbei nicht anders verfahren, als 
der Meister des Parthenonfrieses in der Darstellung der Zyga des Reiter- 
aufzuges an der Nord- und Südseite. Allein diese Analogie ist leider un- 
glücklich gewählt. Die Reiter sind zwar so geordnet, daß wir schräg in 
ihre Züge hineinsehen, aber sie bewegen sich durchaus in einer Richtung, 
welche mit der Grund- und mit der Oberfläche des Reliefs parallel läuft, 
während durch die elliptische Form des Rades am Wagen des Poseidon 
deutlich ausgesprochen ist, daß derselbe als schräg zwischen jene beiden 
Flächen gestellt zu denken ist. Allerdings bietet der Parthenonfries pas- 
sende Gelegenheit zur Vergleichung, aber in einem den Absichten Overbecks 
geradezu widersprechenden Sinne. An den Viergespannen nämlich sind alle 
Räder kreisrund, eben weil die Wagen sich ganz in der gleichen Richtung 
wie die Reiter bewegen; und doch hat auch hier der Künstler die Mittel 
gefunden, in dieser reinen Profilstellung mehr als einmal zwei Figuren auf 
dem Wagen nebeneinander sichtbar werden zu lassen. Dasselbe hätte sicher- 
lich auch der Künstler des Münchener Frieses vermocht, wenn er nicht mit 
der perspektivischen Verschiebung des Wagens eine andere Absicht hätte 
verbinden wollen. 

So bleibt schließlich ein einziger Vorwurf übrig, welchen man dem 
Relief, so wie es ist, mit einem gewissen Rechte machen kann, nämlich daß 
die materielle Ausführung etwas Stumpfes hat und derjenigen Frische ent- 
behrt, die wir wohl von einem Werke aus der Zeit des Skopas zu erwarten 
berechtigt sind. Zum Teil mildert sich dieser Vorwurf durch den Ort, für 
den der Fries ursprünglich bestimmt war: unter der Vorhalle eines Tem- 
pels, wo die Beleuchtung einer scharfen, schneidigen Behandlung nicht 
günstig war. Zum Teil aber trifft er nicht den Künstler, der das Werk 
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“ ausführte. Genauere Betrachtung zeigt nämlich, daß das Relief, wenn auch 
nicht geradezu mit dem Meißel überarbeitet, doch mit einer Art Schabeisen 
übergangen, auf der Oberfläche verputzt und abgekratzt ist, und zwar nicht 
In neuerer Zeit, sondern offenbar damals, als man ein Werk, das etwa 
300 Jahre der Luft ausgesetzt gewesen war, für den Neubau in Rom be- 
nutzen wollte. Dadurch : ist uns ‚allerdings der letzte und feinste Reiz 
originaler Frische, gewissermaßen die eigene „Handschrift“ des ausführenden 
Künstlers verloren gegangen; aber alle übrigen Vorzüge des Werkes bleiben 
bestehen, und die erneute Prüfung hat nur den Erfolg gehabt, dieselben in 
‚um so reinerem Lichte hervortreten zu lassen. ; 


Der Hermes des Praxiteles.*) 
(1882.) 


Selten hat sich ein antikes Kunstwerk in Deutschland so schnell die 
allgemeinste Anerkennung und Zuneigung erworben, wie der Hermes des 
Praxiteles. Es mag dabei ein Gefühl der Genugtuung mitgewirkt haben, 
daß die Hebung eines solchen Schatzes dem ersten Zusammenstehen Ge- 
. samtdeutschlands zu einem umfassenden wissenschaftlichen Unternehmen ge- 
lungen war. Nicht minder förderlich erwies sich der Umstand, daß mit 
der Entdeckung des Werkes durch das Zeugnis des Pausanias sofort auch 
der Name seines Urhebers gegeben war, des Praxiteles, dessen anmutsvolle 
Schönheit sich nicht nur im Altertum der weitverbreitetsten Bewunderung 
erfreute, sondern auch dem modernen Empfinden noch näher steht, als die 
Erhabenheit selbst eines Phidias. Leise Zweifel, ob wir wirklich so glück- 
lieh seien, ein originales Werk von der Hand dieses Meisters und nicht 
etwa eines jüngeren Namensgenossen zu besitzen, verschwanden bald im 
Angesicht des Marmors und seiner Nachbildungen. So erklärt es sich, daß 
in den zahlreichen Besprechungen, welche das Werk gefunden hat, die 
Freude am neugewonnenen Besitz und die bewundernde Schilderung seiner 
Schönheiten den Grundton bildet. Fast fünf Jahre nach der Entdeckung 
möchte es jedoch nicht mehr zu früh sein, zu einer Analyse des einzelnen 
vorzuschreiten und die kritisch-historische Betrachtung in den Vordergrund 
treten zu lassen. Zwar hat man ausgesprochen, es sei Vermessenheit, die 
Entwicklung innerhalb der Individualität eines Künstlers wie Praxiteles mit 
den uns zu Gebote stehenden Mitteln nachweisen zu wollen. Allein wenn 
die Kunstgeschichte wirklich fortschreiten soll, so wird sie auch zuweilen 
einen mutigen Schritt wagen müssen, selbst auf die Gefahr hin, daß er erst 
auf Umwegen zum Ziele führe. Nehmen wir also lieber Akt von dem 
gleichzeitigen Zugeständnisse, es sei ohne weiteres anzunehmen, daß ein 
Künstler von der Größe des Praxiteles ein gewaltiges Fortschreiten an sich 
selbst erfahren haben müsse. 

Über die persönlichen Verhältnisse der antiken Künstler sind wir wenig 
unterrichtet, und fast scheint es, als ob gerade der weitverbreitete Ruhm 
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des Praxiteles die Schuld trage, daß man sich um die Einzelheiten seines 
Lebens nicht viel gekümmert habe: es galt von ihm, was eine poetische In- 
schrift von Giotto 


aussagt: 


Denique sum Jot- 
tus. Quid opus 
fuit illa referre? 

Hoc nomen longi 
carminis instar 
erit. 


In der kurzen chro- 
nologischen Auf- 
zählung der grie- 
chischen Künstler 
bei Plinius wird 
Praxiteles in die 
104. Olympiade 
(364 v. Chr.) ge- 
setzt. Aber erst 
aus der weiteren 
Angabe, daß seine 
Söhne noch in der 
121. Olympiade, 
also 68 Jahre spä- 
ter, tätig waren, 
folgern wir, daß 
O1. 104 mehr den 
Beginn, als den 
Höhepunkt oder 
das Ende seiner 
Blütezeit bezeich- 
ne. Auch über 
die Herkunft des 
Künstlers schweigt 
die Überlieferung. 
Da wir jedoch 
wissen, daß nach 
griechischer Sitte 
der Name des Groß- 
vaters häufig auf 
einen der Enkel 
überging, und daß 
einer der Söhne 
des Praxiteles den 
Namen Kephisodot trug, so ergibt sich daraus die jetzt allgemein gebilligte 
Annahme, daß ein um zwei Generationen älterer, als tüchtiger Künstler 
bekannter Kephisodot der Vater des Praxiteles war. Nicht weniger fehlen 
Angaben über die Entstehungszeit der verschiedenen Werke, und ar suchen 
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daher die Lücken unseres Wissens durch Vermutungen auszufüllen, die sich 
durch anderweitige Verhältnisse, namentlich durch den Hinblick auf Ereig- 
nisse der politischen Geschichte wahrscheinlich machen lassen. 

Ein solches Ereignis war der Sieg des Epaminondas über die Spar- 
taner bei Leuktra (01. 102,2 — 371 v. Chr... Um die Früchte dieses Er- 
folges zu sichern und dem überwiegenden Einflusse der Spartaner im Pelo- 
ponnes eine gewichtige Macht entgegenzustellen, wurden von ihm die 
Messenier in ihr Heimatland zurückgeführt, wurde dort die Stadt Messene 
und ebenso in Arkadien Megalopolis neu gegründet, Mantinea endlich, 
welches vierzehn Jahre vorher von den Spartanern unter Agesipolis zerstört 
worden war, an seiner früheren Stelle wieder aufgebaut. In Messene und 
Megalopolis sind an der künstlerischen Ausschmückung der neu errichteten 
Heiligtümer vorzugsweise zwei geistig einander nahe verwandte Künstler 
beteiligt, Damophon von Messene und Kephisodot aus Athen. In Mantinea 
dagegen finden wir von dem Sohne des letzteren, von Praxiteles, zwei grö- 
Bere, je aus drei Figuren bestehende Werke. Es scheint daher, daß, ent- 
sprechend der Gemeinsamkeit in der politischen Organisation, auch die Ver- 
teilung der künstlerischen Aufgaben in den drei Städten unter die drei 
Künstler nach einem einheitlichen Plane oder einer gemeinsamen Verstän- 
digung stattgefunden habe. 

Danach dürfen wir also die Tätigkeit des Praxiteles in Mantinea in 
- die Zeit bald nach der Wiederherstellung der Stadt, d. h. in die Jugendzeit 
des Künstlers setzen. Außerdem werden nur wenige seiner Werke als im 
Peloponnes befindlich angeführt; und später scheinen seine Kräfte für ent- 
ferntere Gegenden in Anspruch genommen worden zu sein. Dürfen wir 
demnach vermuten, daß die sämtlichen Werke im Peloponnes während eines 
einmaligen längeren Aufenthaltes in den dortigen Gegenden entstanden 
waren, so würde auch der Hermes zu Olympia unter die Zahl der Jugend- 
werke des Meisters einzurechnen sein. Ein äußeres Zeugnis läßt sich dafür 
freilich nicht beibringen; immerhin aber ‘ist die Wahrscheinlichkeit groß 
genug, um die Frage zu rechtfertigen, ob das Werk selbst in seinem Kunst- 
charakter Anhaltspunkte darbiete, welche uns veranlassen müssen, es für 
eine Arbeit aus den jüngeren Jahren des Künstlers, sagen wir vor seinem 
zurückgelegten dreißigsten Jahre zu halten. 

Praxiteles war nicht der erste, welcher den Hermes mit dem Dionysos- 
kinde in einer statuarischen Gruppe dargestellt hatte. Schon unter den 
Werken seines Vaters wird von Plinius (34, 87) ein „Merkur als Pfleger des 
Bacchuskindes“ angeführt: Mereurius Liberum patrem in infantia nutriens. 
Mehr erfahren wir nicht. Aber eine Erfindung desselben Kephisodot ist auch 
die Gruppe der Rirene mit Plutos in der Münchener Glyptothek [Abb. 41], 
eine Gruppe, die durch ihr Grundmotiv, das Kind auf den Armen seiner 
Pflegerin, das geistige Gegenstück zu der vorhergenannten bildet. Dieses 
Werk aber nimmt in der Geschichte der Gruppenkomposition eine sehr be- 
stimmte Stellung ein. Wir besitzen allerdings aus noch früherer Zeit 
größere statuarische Kompositionen in den Giebelfeldern der Tempel, ın 
welchen, wie am Parthenon, auch wohl Figurenpaare zu engeren Gruppen 
vereinigt sind. Aber durch ihre Verbindung mit der Architektur und ihre 
feste Einrahmung in das Dreieck des Giebels wirken sie als Hochreliefs. 
Noch loser waren die Statuenreihen zusammengeordnet, welehe infolge wich- 
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tiger politischer Ereignisse nach Olympia oder Delphi geweiht wurden, 
z. B. das Delphische Weihgeschenk der Athener von der Hand des Phidias, 
welches Miltiades mit Apollo und Athene in der Mitte athenischer Stammes- 
heroen darstellte. Andere Forderungen erhebt dagegen die frei für sich 
bestehende „geschlossene“ Gruppe. Diese entwickelt sich langsam und 
stufenweise. In der ältesten Zeit trägt der Delische Apollo des Tektaios 
und Angelion die drei Grazien als Miniaturfiguren. auf der Hand; auf 
Münzen von Kaulonia ist auf dem ausgestreckten Arme des Apollo eine 
kleine Figur laufend dargestellt; auf einem unteritalischen Terrakottarelief 
steht Eros in ziemlich großen Verhältnissen auf dem Vorderarme der Aphro- 
dite: hier sind es also reine Attribute, welche der Gott trägt oder dem 
Beschauer entgegenhält, die sogar beliebig gewechselt werden könnten, .ohne 
daß deshalb die Gestalt des Gottes selbst verändert zu werden brauchte. 
Auch bei der Parthenos, beim Zeus des Phidias nimmt die Nike prinzipiell 
noch die gleiche unbedeutende Stellung ein. Ist sie auch in etwas nähere 
Beziehung zur Gottheit gesetzt, etwas gewachsen an Größe, so bleibt sie doch 
ihrem Wesen nach nur ein Attribut, und der Blick des Gottes ist nicht auf 
die Nike, sondern dem Beschauer zugewandt. Eirene mit Plutos bietet uns 
das erste nachweisbare Beispiel einer geschlossenen Gruppe. Die 
Göttin trägt das Kind auf dem Arme, wie man’ es im Leben trägt; sie 
blickt auf das Kind, und wir sehen, daß sie ihm ihre Pflege angedeihen 
läßt: sie sind beide aufeinander angewiesen, und nur die verhältnismäßige 
Kleinheit des Kindes erinnert noch leise an die attributive Behandlung einer 
früheren Zeit. 

Die glückliche Lösung eines Problems bleibt selten ohne weitergreifen- 
den Einfluß... So hören wir neben der Eirene von einer Tyche mit Plutos 
als einem Werke des Xenophon, eines Zeitgenossen und Mitarbeiters des 
Kephisodot. Wir kennen, wenn auch nur aus späteren Nach- und teilweisen 
Umbildungen Athene mit dem Knaben Erichthonios in kleinen Bronzen 
(Memor. dell’ Inst. arch. II t. IX, ef. p. 249), sowie in einer Marmorstatue 
der Rotunde des Berliner Museums (Clarac Mus. de sculpt. 461 C, 888 E 
| Beschreibung der Berliner Skulpturen Nr. 72]), und hierher gehört wohl 
auch die Erfindung der schönen Gruppe des Herakles, welcher den kleinen 
Telephos in der Löwenhaut trägt, im Museo Chiaramonti des Vatikan 
(Clarac 800, 2003) [Amelung, Sk. d. Vat. I Taf. 79, Nr. 636].. Alle diese 
Kompositionen zeigen nach ‘zwei Seiten hin eine gewisse Gemeinsamkeit, 
nämlich in der relativen Kleinheit des Kindes und in der wenig: engen, 
noch nicht zu einer ganz strengen künstlerischen Einheit abgeschlossenen 
Beziehung zwischen Kind und Pfleger. — In vollem Gegensatze hierzu steht 
die schon etwas genrehaft in alexandrinischem Geiste komponierte Gruppe 
eines Satyrs, welcher das Dionysoskind auf der Schulter trägt (Clarae 704 B, 
1628 A, B und öfter). Hier ordnet sich der Satyr als dienender Dämon 
dem Götterkinde völlig unter; das Kind Jubelt, es triumphiert auch künst- 
lerisch wie der Reiter über sein Roß; der Satyr erscheint wie eine belebte 
Basis, auf welche das Kind emporgehoben werden soll. — Mitten inne steht 
die bekannte Gruppe des Silen als Pfleger des Dionysoskindes [Abb. 47]. Das 
Größenverhältnis ist hier vollkommen ausgeglichen; Mann und Kind sind un- 
auflöslich zu einer Einheit verbunden. . Zwischen Pfleger und Kind ist ein 
(Gleichgewicht hergestellt, das geistig und künstlerisch gleich harmonisch 
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(Winter, Kunstgesch. in. Bildern.) 


47. Silen und Dionysos. Paris, Louvre. 


wirkt.: Ohne materiellen Beweis haben wir uns daran gewöhnt, diese Kom- 
position ‚als aus praxitelischem Geiste hervorgegangen zu betrachten; und 
diese auf halb unbewußter Anschauung beruhende Annahme hat gewiß in- 
sofern ihre Berechtigung, als eine solche Komposition vor den. Neuerungen 
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des Praxiteles unmöglich war, diese Neuerungen selbst aber gerade in 
diesem Werke einen so vollendeten, abgerundeten Ausdruck finden, daß es 
als die Erfindung eines Schülers oder Nachfolgers nur schwer verständlich 
sein würde: wir haben in dieser Grappe die gereifte Frucht der Bestrebungen 
eines bahnbrechenden Genius. 

Fragen wir jetzt, welche Stellung der Hermes des Praxiteles unter 
diesen verschiedenartigen kinderpflegenden Gestalten einnimmt, so kann die 
Antwort nicht zweifelhaft sein; der Hermes steht, was das Verhältnis des 
Kindes anlangt, der Eirene näher als dem Silen. Praxiteles befand sich 
offenbar noch unter dem Einflusse seines Vaters; in der liebevollen Neigung 
des Hauptes der Eirene ging der Vater fast noch über den Sohn hinaus, 
während das herzgewinnende Scherzen des Hermes mit seinem Pflegling so 
recht aus dem Empfinden eines jugendlich frischen und unbefangenen 
Künstlergeistes herausgewachsen erscheint. 

ine weitere Vergleichung lehrt, daß in den genannten Gruppen das 
Kind nackt dargestellt ist; nur der Plutos ist halbbekleidet: auch darin 
steht Praxiteles noch unter dem Einflusse des Vaters, obwohl sich dabei 
eine künstlerische Schwierigkeit ergab, die mit rein plastischen Mitteln zu 
lösen ihm hier noch nicht völlig gelungen ist: die Gewandung des Knaben 
berührt sich zu nahe mit der über den Baumstamm gehängten Chlamys des 
Hermes. Nur wenn wir uns den Gegensatz einer verschiedenen Färbung 
hinzudenken, gewinnen wir volle Übersichtlichkeit. 

Nach andern Seiten ist der Sohn des Kephisodot schon der Praxiteles, 
welcher eigene und neue Bahnen einschlug. So zunächst in der „Ponde- 
ration“, dem Abwägen des Gleichgewichts, durch welches die Haltung einer 
Figur bedingt ist, In der älteren Zeit ließ man den ruhig stehenden Körper 
noch gleichmäßig auf beiden Beinen ruhen. Größere Freiheit ergab sich 
durch die Entlastung des einen Beines, und es ist das Verdienst des Po- 
Iyklet, dieses Ruhen des Körpers auf einem Schenkel (uno crure insistere) 
mit Bewußtsein und theoretisch durchgeführt zu haben. Doch bewahrt bei 
ihm diese Stellung noch den Charakter eines Ruhens auf sich selbst, eines 
sich Sammelns zu neuer Tätigkeit. Dieses System herrscht noch in der 
Gruppe der Eirene. Der Eindruck größerer Leichtigkeit entsteht erst, wenn 
den Beinen überhaupt ein Teil der Last abgenommen wird, nämlich wenn 
durch das Auflehnen des einen Armes auf einen außerhalb der Figur ste- 
henden Träger der Oberkörper eine neue Stütze erhält. Dieser Fortschritt, 
welchen wir schon nach den bisherigen Anschauungen mit Bestimmtheit 
dem Praxiteles beizulegen vermochten, ist in dem Hermes bereits vorhanden: 
er lehnt den linken mit dem Knaben“ belasteten Arm auf einen Baumstamm. 
Doch lassen sich innerhalb dieses Fortschrittes wiederum gewisse Abstu- 
fungen der Entwicklung verfolgen. Ein Muster von Raffinement nach der 
Seite leichter Eleganz ist der Apollon Sauroktonos des Praxiteles. Der an 
den Baum gelehnte erhobene linke Arm erscheint kaum noch als eine 
Stütze, sondern bildet in bestimmter Beziehung zu dem zweiten, im rechten 
Fuße Waranden. Stützpunkte des Körpers den einen Endpunkt einer Achse, 
um welche der Körper, dem Impulse der Hand beim Stechen nach der 
Eidechse folgend, eine teilweise Drehung vollziehen soll. In der Gruppe 
des Silens mit dem Bacchuskinde dagegen, besonders wenn wir die Rück- 
seite des besten uns erhaltenen Pariser Exemplars (Clarac 333, 1556) 
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betrachten, lehnt sich der Körper bestimmt nach der Seite hin, und der Baum- 
stamm wird zur wirklichen Stütze. Im Vergleiche damit bildet der Hermes. 
gewissermaßen den Übergang des Freistehens® mit ausgebeugter Hüfte zu dem 
festen Aufstützen, dessen hier der Gott kaum für sich ‚selbst, sondern nur 
insoweit bedarf, als für die künstliche Belastung des Armes änrch das Kind 
eine Ausgleichung erforderlich ist. 

Überhaupt liegt in der Anwendung des Baumstammes ah etwas Ver- 
schämtes, worauf gerade im Zusammenhalt mit einer erst neuerdings be- 
kannt Eowordenen, Tatsache Nachdruck zu legen ist. Ohne die im jetzien 
Jahre entdeckte Marmorreplik der Parthenos des Phidias würden wir uns 
schwerlich haben überreden lassen, daß der durch die Nike belastete rechte 
Arm der Göttin im Originale durch eine einfach darunter gesetzte Säule 
gestützt gewesen sei; und doch wüßte ich nicht, wodurch sich die Beweis- 
kraft der Kopie in diesem Punkte abschwächen ließe. So vermögen wir 
uns mit der allerdings auffälligen Tatsache nur durch die Annahme abzu- 
finden, daß der Künstler mit seltener Unbefangenheit die Forderungen des 
mechanischen Gleichgewichtes als zwingend anerkannte und sich entschloß, 
ihnen durch einfache äußere Mittel Genüge zu leisten, in der Zuversicht, 
der kunstsinnige Beschauer werde die schmucklose Säule, die sich wahr- 
scheinlich durch Material und Farbe in sehr bestimmter Weise für das Auge 
von dem Goldelfenbeinbilde ablöste, weiter nicht beachten, wie ja auch wir 
üns gewöhnt haben, so manche für die Festigkeit notwendige Stützen an 
Marmorstatuen als für die Gesamtwirkung ohne Belang völlig unberück- 
sichtigt zu lassen. Schon Praxiteles mochte diese Unbefangenheit nicht 
mehr vollständig besitzen. Er hat zwar zwischen der linken Hüfte des 
Hermes und dem Baumstamme eine Querstütze nicht etwa bloß der Festig- 
keit wegen .stehen lassen, sondern sogar insoweit für die Komposition- ver- 
wertet, als er mit ihrer Hilfe die zwischen Körper und Stamm von oben 
nach unten klaffende Spalte für das Auge gewissermaßen überbrückte; und 
gewiß wirkt diese völlig neutrale Verbindung weit günstiger, als es z. B. 
ein gegen die Hüfte vorspringender starker Ast getan hätte. Aber indem 
er überhaupt den Baumstamm an die Stelle der Säule oder eines Pfeilers 
setzte, der sich dem weichen rhythmischen Flusse aller übrigen Linien 
schwer: hätte einfügen lassen, scheint er sofort das Bedürfnis empfunden zu 
haben, eben diesen Stamm, der durch keine innere Notwendigkeit gegeben 
war, sondern sich als ein zu freierer künstlerischer Behandlung geeignetes 
Auskunftsmittel darbot, dem Auge wieder zu verbergen; er läßt das abge- 
legte Gewand bis tief über den Stamm herabfallen: eine Masse, fast zu 
schwer für den Gott und seine Chlamys. Erst in Werken wie dem Sauro- 
ktonos und dem Silen ist diese Befangenheit in der Verwendung des Baum- 
stammes völlig überwunden. 

Den Eindruck der Schwere scheint der Künstler wieder zu mildern 
durch die sehr ins einzelne. gehende Durchführung der Gewandung, deren 
stilistische Behandlung zu derjenigen der früheren Zeit in einem bestimmten 
Gegensatze steht. An.den Skulpturen des Parthenon finden wir trotz des 
Reichtums und der Fülle der Motive in der Gewandung doch eine beson- 
dere, später vielfach dominierende Ausdruckweise noch nicht angewendet. 
Die: ‚großen Falten verlaufen von einem zum anderen Ende in einer sei es 
sdraden, sei es geschwungenen, aber ungebrochenen Linie; es fehlen die so- 
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genannten Augen, welche besonders da entstehen, wo die Falten in der 
Senkung zwischen ihren beiden Endpunkten wegen Mangel an Spannung, 
der natürlichen Schwere des Stoffes folgend, in scharfen Brüchen sich be- 
gegnen. Für die Kenntnis dieser Augen mag namentlich auf die Werke 
Dürers und verwandter Künstler verwiesen werden, da sie dort wegen zu 
starker Betonung den Charakter der ganzen Gewandung in etwas zu ein- 
seitiger Richtung beherrschen. Wo sie in der älteren griechischen Kunst 
vereinzelt sich finden, erscheinen sie mehr als ein Spiel des Zufalls.. Am 
Hermes dagegen treten sie auf als das Resultat einer bestimmten Absicht, 
als der Ausgangspunkt eines neuen Systems, zunächst allerdings an einem 
Gewande, das nur seiner Schwere folgend über einen toten Stamm gehängt 
ist, während an den Parthenonskulpturen auch die Gewandung schon an 
dem Leben der Gestalten ihren Anteil zu haben und selbständig mitzu- 
sprechen scheint. Hier beim Hermes nun wurde der Künstler gerade durch 
den Zustand absoluter Ruhe zu einer ganz neuen Art der Naturbetrachtung 
geführt: nicht das reine ideale Gesetz der Faltenbildung, sondern die Er- 
scheinung der Falte in ihren vielfachen Zufälligkeiten drängte sich seiner 
Beobachtung auf. Schwerlich gibt es aus dem ganzen Altertum ein zweites 
Stück Gewandung, welches eine gleiche Fülle von Faltenmotiven und in 
jeder Falte wieder einen gleichen Reichtum von einzelnen Nuancierungen 
der Form zur Anschauung brächte. Selbst an der großen Nike von Sa- 
mothrake erscheint bei eingehendster Durchführung das Detail mehr be- 
stimmten Gesichtspunkten untergeordnet. 

Hier müssen wir indessen fragen, ob eine Behandlung wie die am 
Hermes das Kennzeichen eines bereits fertigen Meisters ist. Wohl verrät 
sie die Hand eines bedeutenden Künstlers, eines Meisters aber noch nicht. 
Die früheren Künstler vernachlässigten wahrlich das Studium der Natur in 
keiner Weise; aber sobald sie die Hand anlegten, um ihre Ideen mit körper- 
lichen Formen zu bekleiden, sahen sie von direkter Nachahmung des Mo- 
dells ab. Als man jedoch das Modell auch für die Ausführung zu benutzen 
begann, mußte sich der Beobachtung eine Masse von Einzelheiten und Zu- 
fälligkeiten darbieten, welche ohne längere Erfahrung zu bewältigen nicht 
wohl gelingen konnte. Daß diese Bemerkung gerade auf das Gewand des 
Hermes ihre Anwendung finde, wird niemand in Abrede stellen wollen. 
Beachten wir namentlich die Partien unter dem Arme, mit denen sich, wie 
schon bemerkt, noch die Gewandung des Kindes begegnet, so finden wir 
hier eine solche Fülle von Motiven, daß sich damit zwei Werke ausstatten 
ließen, ohne daß sie den Eindruck der Dürftigkeit machen würden. Ebenso 
hätte sich in der Ausführung der lang herabhängenden Falten ein Teil der 
Einzelheiten unterdrücken lassen, ohne daß irgend eine Leere sich fühlbar 
gemacht hätte. Wir stehen bei dem Gewande des Hermes, so wie es ist, 
dem Schaffen einer jugendlichen Kraft gegenüber, die sich der Überfülle 
von Gedanken und Motiven nicht zu erwehren vermag und noch der Erfah- 
rung bedarf, um zu erkennen, daß der Meister sich erst in der Beschränkung, 
der Unterordnung des einzelnen unter das Ganze bewähre. 

Schwieriger ist es, nicht nur nach den Photographien, sondern selbst 
angesichts des Gipsabgusses sich von der Behandlung des Körpers und 
seiner Formen eine bestimmte Rechenschaft zu geben. Die schöne vom 
Scheitel durch die Achse des ganzen Körpers bis zum Standfuße durch- 
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geführte, die ganze Komposition beherrschende geschwungene Linie wurde 
schon bisher als eine wesentliche Eigentümlichkeit praxitelischer Kunst an- 
gesehen, und der Hermes bestätigt die Richtigkeit dieser Auffassung. Es 
leuchtet aber ein, daß durch diese Neuerung nicht nur der Rhythmus der 
ganzen Gestalt im Gegensatze zu der Strenge der früheren Zeit wesentlich 
verändert wurde, sondern daß diesem weicheren Rhythmus überhaupt auch 
eine weichere Behandlung der Form entsprechen mußte. Es war notwendig, 
die den Parthenonskulpturen eigene Großartigkeit der Massengliederung 
durch Einfügung vermittelnder Zwischenglieder zu mildern und in der 
Durchbildung der Körper der sinnlichen Erscheinung mehr Rechnung zu 
tragen. Daß diesen Forderungen am Hermes im Prinzip bereits Genüge ge- 
schehen sei, soll keineswegs geleugnet werden. Wenn mir jedoch von un- 
befangener Seite die Frage vorgelegt wurde, ob der Hermes wirklich in 
jeder Beziehung der hohen Vorstellung entspreche, welche ich mir gewiß 
schon früher von einem praxitelischen Werke gebildet habe, so findet der 
in dieser Frage liegende Zweifel wohl darin seine Begründung, daß der 
Künstler am Hermes noch nicht durchweg diejenige volle Sicherheit in der 
Ausführung erreicht hat, die nur das Resultat langer Übung sein kann. 
Die größte Schwierigkeit liegt dabei in der scharfen und doch wieder zarten 
Begrenzung der Formen, welche das volle Verständnis des inneren Getriebes 
und des Ineinandergreifens der einzelnen Muskeln zur Voraussetzung hat, 
obwohl dasselbe, durch die Umhüllung der Haut dem Auge entzogen, oft 
nur in leisen Modulationen der Form auf der Oberfläche sichtbar wird. 
Was der Künstler hier geleistet hat, soll vielen, ja den meisten der erhal- 
tenen Werke gegenüber keinem Tadel unterworfen werden. Legen wir 
jedoch den höchsten Maßstab an, so wird zuzugeben sein, daß eine noch 
größere Verfeinerung und Präzisierung namentlich in der Umschreibung der 
einzelnen Formen wohl möglich gewesen wäre, möglich als das Resultat 
derjenigen Meisterschaft, die auch dem größten Genie nicht angeboren sein 
kann, sondern ihm erst als Frucht langer Arbeit zuteil wird. 

Aber der Kopf [Abb. 48]? darf sich auch an ihn die Kritik mit ihren 
Zweifeln und Einschränkungen heranwagen? Wer sich am Reiz der schönen 
Erscheinung genügen läßt, mag hier der Kritik jede Berechtigung absprechen. 
Wer aber in der Form auch den geistigen Gehalt sucht, wird sich das 
Recht einer unterscheidenden Prüfung nicht nehmen lassen. Ich möchte 
mich hier auf das Urteil eines kunstverständigen Freundes berufen, der mir 
eingestand, daß ihm bei aller Bewunderung des Werkes gerade in bezug 
auf den Ausdruck des Kopfes eine gewisse Unklarheit, eine Art Zweifel 
zurückgeblieben sei, der sich schließlich in der Frage zusammenfaßte: ist 
dieser Kopf wirklich der Kopf eines rechten Hermes? Wir sind so glück- 
lich, ein zweites Bild des Gottes in mehrfachen Wiederholungen zu besitzen, 
das wegen seiner formalen Verwandtschaft mit dem olympischen schon von 
Treu in der ersten Publikation dieses letzteren mit Recht als eine Erfin- 
dung praxitelischen Geistes in Anspruch genommen worden ist. Neben der 
Statue, die unter dem Namen des Antinous von Belvedere bekannt ist, 
darf besonders das Exemplar von Andros |Abb. 49], wenn auch nicht als 
Original, doch als Arbeit guten griechischen Meißels herbeigezogen werden. 
Sehen wir daher bei dem Kopfe desselben von den Feinheiten der Aus- 
führung ab, die an einer Nachbildung nicht zu erwarten sind, und wir 
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werden nicht in Abrede stellen, daß hier der Gott in ausgeprägterer Weise 
Hermes ist, als in der Statue von Olympia. Die athletisch durchgearbeitete 
Stirn, die etwas gebogene Widdernase, der scheinbar zerstreute, aber ab- 
sichtlich gleiehgültige Blick, der auf innere Spannung und Aufmerksamkeit 
hindeutet, der Ausdruck jener besonderen Art des Beobachtens, welches 
„ganz Ohr“ ist, in Verbindung mit der Stellung und Haltung, die in schein- 
barer Ruhe und Lässigkeit nur die Kräfte zu schneller, energischer Tätig- 
keit sammelt. Alles charakterisiert hier den vielgewandten, vielleicht am 
wenigsten idealen, aber in allen Lagen des Lebens praktisch bewährten 
Gott. Wollte man einwenden, dem Hermes von Olympia als Kindespfleger 
eigne der mildere, sanftere Charakter, so möchte es darum sein, wenn es 
sich nur um einzelne feinere Nuancierungen des Ausdruckes, nicht um eine 
über das Ganze verbreitete, wie halb verschleierte Stimmung handelte, die, 
so sehr sie uns gefangen nehmen 
mag, doch nicht als ein Ausfluß 
der innersten Natur des Gottes gel- 
ten darf: es ist vielmehr die Stim- 
mung des jugendlichen Künstlers, 
das noch jugendlich zarte Empfinden 
des Schöpfers dieses Werkes, welches 
sich über dem Antlitze des Gottes 
verbreitet. Wir erkennen hier den 
Hermes eines Künstlers, der noch 
zu unbefangen ist, um alle die ver- 
steckten Falten in dem verschlagenen 
Gemüte des Gottes bereits durch- 
forscht und erkannt zu haben. Es 
ist damit keineswegs ein Tadel aus- 
gesprochen. Fast ungesucht bietet 
sich eine kunstgeschichtliche Ana- 
logie dar: wenn wir auch in Raffaels 
Spasimo di Sieilia oder in der Trans- 
figuration, seinem letzten Werke, ein 
48. Kopf des prazitelischen Hermes, höchstes in seiner Art erkennen, wer- 
Winter, Kunstgesch. in Bildern. den wir darum sein Sposalizio, seine 
hr Grablegung Borghese verachten? Es 
wird vielleicht nicht wenige geben, welche sich durch die Grablegung in 
ihrem Empfinden noch stärker angezagen fühlen, als durch die jedenfalls 
gereiftere Frucht des letzten Werkes. Diesen Raffael der vorrömischen Zeit 
möchte ich mit dem Künstler des olympischen Hermes vergleichen, und 
hoffe dadurch dem Gefühle derjenigen volles Genüge zu leisten relche 
vielleicht der eben aufbrechenden Knospe den Vorzug vor der reich entfal- 
teten Blüte einräumen. 

Was hier auf Grund des in dem Werke herrschenden Empfindens be- 
hauptet wird, findet eine überraschende Bestätigung von seiten der rein 
formalen ‚Betrachtung. „Uber den Kopf des praxitelischen Hermes“ hat 
ah 1 ne en a 

ıt, u Iypus desselben mit denen myronischer Köpfe ver- 
gleicht. Unsere Anschauung der letzteren beruht in erster Linie auf dem 
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Kopfe des früher im Massimischen Besitze befindlichen Diskobols, hat aber 
eine Erweiterung erfahren durch den Kopf der Statue eines Athleten, welcher 
sich Salböl in die Hand träufelt, in der Glyptothek zu München (Mon. dell’ 
Inst. XI t. 7) [Abb. 39], mag dieses Werk nun, wie ich behauptete, eine 
Erfindung des Myron oder, wie Kekuls vielleicht mit Recht annimmt, eines 
ihm durchaus geistesverwandten Schülers sein. Gewiß wird jeder im ersten 
Augenblicke überrascht sein zu hören, daß 
der weiche, empfindungsvolle Praxiteles sich 
an die Kunstweise des noch herben und so 
ausgesprochen energischen Myron angelehnt 
habe. Aber die Zusammenstellung der bei- 
den Köpfe des Münchener Athleten und des 
Hermes von Olympia wirkt schlagend und 
läßt keinen Zweifel, daß Praxiteles im Kopfe 
des Hermes, so sehr er in Ausdruck und 
Empfindung seine Selbständigkeit wahrt, 
doch in formaler Beziehung vom Typus 
des Münchener Kopfes abhängig war. Die 
hohe und runde Schädelform, das Oval des 
Gesichtes, die Begrenzung der Stirn durch 
das Haar, der Bau der Stirn und noch 
viele andere Einzelheiten beweisen, daß bei 
beiden Köpfen „alles gleich oder doch gleich- 
artig“ ist. Wenn wir uns nun die konse- 
quente Entwicklung der griechischen Kunst 
vor Augen halten, so kann es keineswegs 
auffallen, daß ein Künstler in solcher Weise 
an die Leistungen seiner Vorgänger an- 
knüpft, ja sie ausbeutet, soweit es für seine 
Zwecke dienlich scheint. Aber die. Erfah- 
rung lehrt auch, das zu jeder Zeit die be- 
deutendsten, die bahnbrechenden Geister von 
der Basis des Gegebenen aus doch schließ- 


. . “ 49. Hermes von Andros. 
lich immer zu Neuschöpfungen gelangten. Adlon, Watenlmasem, 


Was etwa im vorliegenden Falle als (Brunn-Bruckmann, Denkm.) 


Neuschöpfung zu bezeichnen sei, mag durch 
den Typus des schon erwähnten Hermes von Andros erläutert werden. 
In der allgemeinen Anlage desselben sind einzelne Spuren von dem archi- 
tektonischen Gerüst des myronischen Typus noch vorhanden, die immer- 
hin genügen, ihn als attisch einem peloponnesischen, von Polyklet ab- 
hängigen Typus in bestimmter Weise gegenüberzustellen. Aber gerade die 
architektonischen Ecken und Kanten sind abgeschliffen. Die Kopfform ist 
weniger hoch und tritt unter dem etwas stärkeren Haar weniger bestimmt 
hervor, das sich über der Stirn nieht in einer einfachen Bogenlinie, son- 
dern in Ecken gebrochen ansetzt und oberwärts sich in größere Massen 
gliedert. Durch die Stellung des Ohres mehr nach rückwärts verschiebt 
sich das Verhältnis zwischen dem vorderen und hinteren Teile des Kopfes: 
der Hinterkopf wird ‚schmaler, die Entfernung vom Ohr zur Nasenspitze 
nimmt bedeutend zu. Das blühende, üppige Wachstum des olyınpischen 
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Hermes erscheint hier geschmälert, und aus den etwas magerern, aber 
festeren Gesamtformen treten Augen, Nase und Mund kleiner und schärfer, 
aber bestimmter individualisiert hervor. Genug, an die Stelle der strengen 
oder, gebrauchen wir einmal einen zu starken Ausdruck: schematischen Sti- 
lisierung einer älteren Zeit ist eine Auffassung getreten, welche, ohne schon 
naturalistisch zu sein, sich der Wiedergabe der Wirklichkeit nach ihrer 
Erscheinung im einzelnen mehr annähert. Wenn sich demnach für den 
Hermes von Andros ein ähnlicher oder fast, noch größerer Abstand von dem 
olympischen ergibt, als zwischen diesem letzteren und dem Münchener 
Athleten obwaltet, so läßt sich daraus nur die einfache Folgerung ableiten, 
daß Praxiteles, als er den Hermes für Olympia schuf, sich von fremden 
Einflüssen noch nicht so frei gemacht hatte, wie wir nicht nur für seine 
späteren Jahre voraussetzen dürfen, sondern wie wir nach Maßgabe des 
Hermes von Andros (selbst wenn dessen Erfindung nicht direkt auf Praxi- 
teles, sondern auf seine Schule zurückgehen sollte), als Tatsache annehmen 
müssen. 

Fast drei Jahre später als der Hermes und der Körper des Dionysos 
wurde das diesem zugehörige Köpfchen gefunden. „Es ist das“, sagt Treu 
in dem ersten Bericht (Archäol. Zeitung 1880, 8. 59), „ein ganz besonderer 
Glücksfall. Alle anderen noch fehlenden Teile der Gruppe, mit Ausnahme 
etwa der rechten Hand, hätten wir allenfalls verschmerzen können. Dieser 
(der Kopf des Dionysos) allein wäre für uns unersetzlich gewesen. Keine 
moderne Phantasie, kein vergleichendes Studium hätte uns zu zeigen ver- 
mocht, in welcher Weise Praxiteles einen Kinderkopf gebildet haben mußte.“ 
Gewiß richtig, nur daß der letzte Satz zu lauten hätte: in welcher Weise 
der Künstler des Hermes den Kopf des Kindes gebildet haben mußte. 
Wäre das Köpfchen nicht innerhalb der Altis, wenn auch 80 Meter vom 
ursprünglichen Standorte der Gruppe entfernt gefunden worden und die Zu- 
gehörigkeit auch noch durch andere Umstände gesichert, so würde schwer- 
lich jemand gewagt haben, bloß nach dem künstlerischen Charakter Kopf 
und Gruppen miteinander in Verbindung zu bringen: um so viel erscheint 
er geringer als diese! Es soll damit nicht in Abrede gestellt werden, was 
Treu weiter bemerkt, daß erst durch den Kopf, d. h. durch die Haltung 
des Kopfes die Lebhaftigkeit der Bewegung in der Kindergestalt zu über- 
raschender Wirkung gelange, ja daß durch diese Lebendigkeit der ganzen 
Gruppe neuer Reiz verliehen werde. Wir haben hier zu scheiden zwischen 
dem Gedanken, der Idee der Erfindung und der formalen Behandlung des 
Kopfes an sich sowohl als in seinem Verhältnis zum Körper. Wenn nun 
schon das Kind, um das Gewicht des Hermes als Hauptfigur nicht zu schmä- 
lern, vielleicht mit Absicht für sein Alter zu klein gebildet wurde, so ist 
außerdem wieder der Kopf zu klein im Verhältnis zum Körper: das Gesetz 
wurde unbeachtet gelassen, daß die Kopflänge, welche beim Neugeborenen 
im Näherungswerte ein Viertel der gesamten Körperlänge beträgt und beim 
Erwachsenen auf ein Siebentel herabsinkt, bei einem etwa zweijährigen 
Kinde noch ein Fünftel erreichen müßte, während sie in Wirklichkeit beim 
Dionysköpfehen über ein Sechstel herabgeht. Noch verstärkt wird diese 
Wirkung dadurch, daß auch einzelne Formen in einem ähnlichen Verhält- 
nisse zu klein gebildet sind. Es ist das Charakteristische am Kinderkopfe, 
daß die Schädelformen groß und gerundet, aber noch weich und bildsam 
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erscheinen und die fleischigen Formen in einer üppigen, fast überschüssigen 
Fülle ebenfalls rundlich hervorquellenr. Am Köpfchen des Dionysos da- 
gegen sind die Schädelknochen, durch welche namentlich die Form der 
Stirn bestimmt wird, schon bis zu einem hohen Grade erhärtet, und Fleisch 
und Haut haben ihre Vollsaftigkeit zum größten Teile bereits eingebüßt, 
wodurch wiederum die für das Kindergesicht so charakteristische Einbettung 
des Auges zwischen diesen Teilen in ihrer Eigentümlichkeit stark geschmä- 
lert wird. Die gleichen Beobachtungen gelten auch für die Formen des 
ganzen, freilich stark verstoßenen Körpers, die wegen ihres Mangels an 
Fülle und Rundung mehr denen eines Knaben als eines Kindes entsprechen. 
Endlich muß es überraschen, wie stark gegenüber der freieren Bildung des 
Haares am Hermes die fadenartige Behandlung am Köpfchen des Dionysos 
absticht, die fast auf archaische Stilisierung zurückweist. 

Sollen wir alle diese Ausstellungen für persönliche Schwächen des 
Künstlers, eines Praxiteles erklären? Bei den umfassenderen Anschauungen, 
welche neuere Kunst gewährt, mögen wir uns vielmehr einer Beobachtung 
erinnern, die wir an Madonnenbildern aus der Zeit vor dem Anfange des 
sechzehnten Jahrhunderts machen: daß das Christuskind in formal künst- 
lerischer Beziehung hinter der Mutter nicht wenig zurücksteht, ja in seiner 
Körperbildung nicht selten als geradezu mißglückt bezeichnet werden muß. 
Wir machen den Künstlern jener Zeit kaum einen Vorwurf daraus, sondern 
führen den besonderen Fall auf einen allgemeineren Grund zurück, auf die 
Tatsache, daß auch die vollendetste Kenntnis des reifen, ausgewachsenen 
menschlichen Körpers nicht genügt, um auch Kopf und Körper eines Kindes 
in charakteristischer Form wiederzugeben. Die Bildung des Kindes hat 
ihre bestimmten Gesetze, welche besonderes Studium verlangen. Erst die 
vollendete Kunst wußte dieser Aufgabe gerecht zu werden. Die gleichen 
Ursachen wirkten in der antiken Kunst, wenn sie sich auch in anderen 
Erscheinungsformen geltend machten. Allerdings hören wir, daß, schon 
bald nach den Perserkriegen, Polygnot in seinen großen Wandgemälden alle 
Altersstufen vom Säugling und dem noch nicht sprechenden Kinde bis zum 
Greise zur Anschauung gebracht habe. Aber die in ihren Mitteln be- 
schränktere Vasenmalerei verzichtete vor ihrer Entwieklung zum malerischen 
Stil auf die Darstellung von Kindern, die sie einfach durch Knaben- 
bildungen ersetzte. Ebenso zurückhaltend erwies sich die archaische 
Plastik; und da es keineswegs ausgemacht ist, daß die nur aus flüchtig 
skizzierten Zeichnungen bekannte kleine Figur im Westgiebel des Parthenon 
in den charakteristischen Kinderformen durchgeführt war, so bleibt uns als 
die erste sicher nachweisbare Kindergestalt die des Plutos in der Gruppe 
der Eirene [Abb. 41]. Leider ist der Kopf in dem Münchener Exemplar 
zwar antik, aber gehört nicht zur Gruppe und trägt einen der alexandri- 
nischen Epoche entsprechenden, etwas genreartigen Charakter, während die 
Formen des Körpers bestimmt darauf hinweisen, daß auch im Kopfe das 
volle Verständnis der Kindesnatur noch nicht wohl erreicht sein konnte. 

So nähern wir uns der Zeit des Praxiteles, aus der wir in der Gruppe 
des Silen mit dem kleinen Dionysos einen vollendeten Kinderkopf besitzen. 
Aber auch abgesehen von diesem Beispiele würden wir nach unserer bis- 
herigen Kenntnis des. Gesamtcharakters seiner Kunst die Behauptung wagen 
dürfen, daß es gerade dem Praxiteles habe gelingen müssen, das der Lösung 
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harrende Problem wirklich zu lösen und ein Kind in den echten Formen 
eines Kindes zu bilden. 

Wird diese Behauptung etwa dadurch widerlegt, daß das Dionysos- 
köpfchen der Hermesgruppe unserer Erwartung nicht entsprach? Die bis- 
herigen Erörterungen zeigen uns einen anderen Weg zur Lösung dieses 
scheinbaren Widerspruchs. Praxiteles fand beim Beginne seiner Laufbahn 
keinen entwickelten Kindertypus vor. Er stand der Aufgabe gegenüber, 
die Menschengestalt überhaupt mit allem, was sie umgibt, nach den ver- 
änderten Anschauungen und Prinzipien seiner Zeit neu durchzubilden: wir 
finden ihn an dieser Arbeit beim olympischen Hermes und seiner Gewan- 
dung. Die Aufgabe war auch in dieser Begrenzung groß genug, um zu- 
nächst seine Kräfte vollständig in Anspruch zu nehmen, und deshalb schließt 
er sich bei dem Kinde, das er, wie schon Treu bemerkt, mehr als Neben- 
werk behandelte, jetzt noch der bis dahin geltenden Anschauungsweise ein- 
fach an. Sehen wir damals Praxiteles noch nicht zu einer Umbildung 
des Kindertypus fortgeschritten, so liegt gerade darin der beste Beweis, daß 
die Gruppe aus einer früheren Zeit stammte, in welcher seine Kräfte noch 
nicht nach allen Seiten gleichmäßig entfaltet waren. — 

Wir haben die Hermesgruppe des Praxiteles unter verschiedenen Ge- 
sichtspunkten betrachtet und sind, was ibre Entstehungszeit anlangt, immer 
auf das gleiche Endresultat hingeführt worden. Aber selbst wenn ich an- 
nehmen wollte, daß die einzelnen Darlegungen keinen oder geringen Wider- 
spruch erführen, würde ich noch nicht glauben, mich der Zuversicht hin- 
geben zu dürfen, man werde das Gesamtresultat sofort als eine wohlbegrün- 
dete Tatsache anerkennen. Schließlich, meint vielleicht "mancher, handelt 
es sich doch nur um allenfalls ansprechende, aber immer nur subjektive 
Vermutungen. Wie soll der Nachweis geführt werden, daß ein Werk die 
Jugendarbeit eines Künstlers sei, wenn die Vergleichung mit anderen origi- 
nalen Werken aus den verschiedenen Lebensaltern desselben Künstlers fehlt. 
Ich will hier auf die Berechtigung einer Beweisführung aus rein inneren 
Gründen nicht eingehen. Vielmehr erlaube man mir, mich auf eine alte 
Erfahrung zu berufen. Mehr als einmal hat sich mir die Beobachtung 
aufgedrängt, daß, sofern ich irgend ein Problem gewissermaßen instinktiv 
_ aus dem richtigen Gesichtspunkte zu betrachten angefangen und mir eine 
Lösung zunächst zu subjektiver Befriedigung zurechtgelegt hatte, sich nach- 
träglich und in ganz unverhoftter Weise Bestätigungen und Beweise mehr 
materieller Art ergaben. Die Wahrheit dieser Erfahrungen hat sich auch 
bei den Untersuchungen über den Hermes des Praxiteles bestätigt. Und da 
die überzeugende Kraft einer Behauptung nicht selten wesentlich verstärkt 
wird durch die Darlegung des Weges, auf welchem sie sich gebildet hat, 
will ich die folgende Erörterung mit einer Erzählung beginnen. 

Als bei den neuesten Vermehrungen der Münchener Sammlung: von 
Abgüssen klassischer Bildwerke die Aufgabe an mich herantrat, für die Ver- 
tretung der Kunst des Praxiteles, abgesehen von dem einzigen Original- 
werke, der olympischen Hermesgruppe, auch durch anerkannte antike Ko- 
pien seiner Schöpfungen Sorge zu tragen, schien mir, neben dem Eros und 
dem Sauroktonos, der in fast allen größeren Museen vorkommende, nach- 
lässig an einen Baumstamm gelehnte Satyr besonderen Anspruch auf Ver- 
tretung in dieser Reihe zu haben. Zwar sind wir nicht berechtigt, ihn als 
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den schon im Altertum „berühmten“ Peribostos zu bezeichnen; ja nicht 
einmal der praxitelische Ursprung ist ausdrücklich dokumentiert. Doch 
wird er ziemlich allgemein seines Kunstcharakters wegen als praxitelisch 
anerkannt; und es scheint, nach der Zahl der uns erhaltenen Kopien zu 
schließen, sich kaum ein anderes Werk im späteren Altertum einer so aus- 
gebreiteten Berühmtheit erfreut zu haben. Aber welche von den unge- 
zählten Kopien verdient den Vorzug? Wo wir in den Museen dem Satyr 
begegnen, pflegen wir ihn wie einen alten Bekannten mit einem kurzen 
Blicke zu begrüßen: wir glauben ihn aus langer Gewohnheit durch und 
durch zu kennen und versäumen darüber ein genaueres Studium der ein- 
zelnen Exemplare. Wohl jeder Archäologe dürfte in Verlegenheit geraten, 
wenn er sofort die Frage beantworten sollte, welches er für das vorzüg- 
lichste halte. Ohne die Mittel, ‚die Frage mit umfassender wissenschaft- 
licher Gründlichkeit zu erörtern, versuchte ich sie wenigstens für das augen- 
blickliche Bedürfnis zu lösen. Ich verglich die beiden Marmorstatuen der 
Münchener Glyptothek und die Photographien eines vatikanischen und eines 
kapitolinischen Exemplars, welche sämtlich wenigstens nicht zu den schlech- 
testen gerechnet werden, mit der eines vor etwa zwanzig Jahren in Rom 
gefundenen, jetzt im Louvre aufgestellten Torso. Freilich fehlen diesem der 
Kopf, der rechte Arm ganz, der linke zum größten Teile, das rechte Bein 
ganz, das linke vom Knie abwärts. Aber der erhaltene Rest erwies sich 
als in so hohem Maße vorzüglich, daß für die nächsten Zwecke der Mün- 
chener Sammlung ein Abguß dieses Fragments wichtiger erschien, als der 
eines vollständigen Exemplares. 

Dieser Abguß lud zu einem eingehenderen Studium des einzelnen ein 
[Abb. 50]. Nach einer von Emil Braun ererbten Praxis lenkte ich meine 
Aufmerksamkeit nicht in erster Linie auf die am schwersten verständlichen 
Formen des Nackten, sondern auf das unbelebte Beiwerk, bei dessen Be- 
handlung sich gerade die besten Künstler am unbefangensten gehen lassen 
und uns dadurch besondere Gelegenheit geben, sie in der Ausübung ihres 
Handwerkes zu belauschen. Die Anlage des quer über den Körper laufenden, 
über der rechten Schulter zusammengeknüpften Tierfelles ist in allen 
Exemplaren die gleiche; aber am Pariser Torso erscheint sie reicher, voller, 
und was die Hauptsache ist, lebendiger. Nichts zeigt sich hier von kon- 
ventioneller Abrundung und Glättung, von jener gleichmäßigen, aber 
schablonenhaften Sorgfalt, die zwischen Wesentlichem und Unwesentlichem 
keinen Unterschied macht. Vielmehr ist die Oberfläche scheinbar sorglos 
nur mit der Raspel bearbeitet und etwas rauh gelassen, so daß sie noch 
in der Photographie wie durch eine Farbe leise abgetönt wirkt. In diese 
Oberfläche sind sodann mit leichter Hand einzelne Haare mehr hinein- 
gezeichnet als gemeißelt, welche bewirken, daß wir nicht den Eindruck eines 
derben Leders, sondern eines mit den Haaren gegerbten weichen Tierfelles 
erhalten. Zu höchster Meisterschaft gesteigert zeigt sich diese verständnis- 
volle Behandlung am Kopfe des Tieres, vor allem an dem rechten Auge 
und dessen Umgebung. Hier spielt der Künstler mit den materiellen 
Schwierigkeiten des Stoffes, und wie wir von einer vollendeten Zeichnung 
sagen, daß sie auf das Papier wie‘hingehaucht sei, so ist hier die Rau- 
heit des Felles, die Zeiehnung der Haare, die Modellierung der Form und 
selbst bei dem toten Tiere noch in dessen Haut der charakteristische Aus- 


394 Der Hermes des Praxiteles: 


druck zu einer vollendeten Einheit verschmolzen, in höchster Einfachheit, 
mit dem geringsten Aufwande von äußeren Mitteln, aber mit bewußter 
Sicherheit. Kein Miniaturbild könnte den Eindruck größerer Weichheit und 
Zartheit erreichen. 

Von hier wandte ich mich zur Prüfung des Nackten. Für einen Satyr 
würden gymnastisch 
durchwirkte Formen 
unangemessen sein, 
und deshalb sind auch 
an dem Torso die 
Muskeln an Brust und 
Arm weder stark ent- 
wickelt, noch von fe- 
ster und straffer Fü- 
gung. Vielmehr fin- 
den wir ein gesundes, 
vollsaftiges Fleisch, 
und das mühelose, 
von der Natur be- 
günstigte körperliche 
Gedeihen kommt au- 
Berdem in der wei- 
chen Haut und den 
zwischen Haut und 
Muskeln gelagerten 
Fettteilen zum vollen- 
deten Ausdruck. Na- 
mentlich aber empfin- 
den wir bei den zarten 
Übergängen am An- 
satze des Armes und 
den feinen Umrissen 
und Flächen des Öber- 
armes, was die Grie- 
chen unter einem 
Blühen der Oberfläche 
des Körpers verstan- 
den wissen wollen. 
Unterhalb des Tier- 
felles beeinträchtigen 
die ausgesprungenen 50. Satyrtorso. Paris, Louvre. (Brunn-Bruckmann, Denkm.) 
Ränder desselben ei- 
nigermaßen die Wirkung. Folgen wir aber der feingeschwungenen Biegung 
des Unterleibes, so sind hier alle Formen nicht nur weich und zart, 
sondern in ihren Übergängen fein, klar und scharf und doch ohne Härte 
umrissen; nirgends zeigt sich Unsicherheit oder weichliche Verschwommen- 
heit. Bewunderungswürdig ist aber namentlich die Behandlung der Um- 
gebung des Ansatzes der Hüfte. Hier tritt eine Fülle von einzelnen For- 
men zutage, welche zum Teil nur bei guter und richtiger Beleuchtung, 
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wenn das Licht von der rechten schräg über die linke Seite des Körpers 
fällt, in ‚den zartesten und doch wieder klaren und bestimmten Verbin- 
dungen sichtbar werden, so daß sich das Ineinandergreifen der Teile und 
das ganze innere Getriebe wie im weichen durch die Haut durchscheinenden 
Spiele auf der Oberhaut zu spiegeln scheint. In diesem Spiele glauben wir 
den Gipfel der Vollendung zu erblicken. Doch der Künstler, damit nicht 
zufrieden, läßt noch quer über dieselben einzelne feine Brüche der Haut 
laufen, die, wie zufällig entstanden, mit so leichter Hand dem Marmor ein- 
geprägt sind, daß schon das Technische der Ausführung unsere Bewunde- 
rung erregt, noch mehr aber die mit der wirklichen Natur wetteifernde 
Wahrheit, die wir, wie Petronius von den Studien des Malers Protogenes 
sagt, „nicht ohne ein geheimes Schaudern“ betrachten können. Hier ge- 
winnen wir erst einen auf wirklicher Anschauung beruhenden Maßstab, um 
das Urteil des Quintilian zu verstehen, dem zufolge unter allen Künstlern 
Praxiteles und Lysipp sich am meisten der Wahrheit genähert haben. Zwi- 
schen einem rein idealen Nachschaffen und einer rein naturalistischen Nach- 
ahmung der Natur steht diese Wahrheit in der Mitte als eine von den 
Mängeln und Zufälligkeiten der Wirklichkeit gereinigte Wiedergabe der 
Natur im vollen Reize ihrer körperlichen Erscheinung. 

Wohin ich blicke, selbst auf der Rückseite, wo das Tierfell im Gegen- 
satze zu der in jeder Beziehung mittelmäßigen Ausführung der gewöhn- 
lichen Exemplare nur mit derben Meißelhieben skizziert ist, nirgends ver- 
mag ich die geringste Spur zu entdecken, welche die Hand eines Kopisten 
verriete; überall künstlerische Absicht und ihr gleichkommende Ausführung; 
überall decken sich beide vollständig. ° Nicht auf Grund flüchtiger Be- 
trachtung, sondern nach reiflichster Überlegung kann ich nicht umhin 
auszusprechen, daß ich in dem uns erhaltenen Torso das Original des im 
Altertum so berühmten Satyr, ein zweites Originalwerk des Praxiteles 
erkenne. 

Aber ist es nicht eine unerhörte Kühnheit, ohne äußere Beglaubigung 
einem so verstümmelten Werke einen so außergewöhnlich hohen Rang an- 
zuweisen? Etwas gemildert wird diese Kühnheit durch den Nebenumstand 
erscheinen, daß der Torso nicht in einem Privathause, in einer beliebigen 
Villa der Campagna, sondern in den Ruinen der Kaiserpaläste des Palatin 
gefunden worden ist. Die Fundstätte ist nach einer Mitteilung Pietro Rosas 
der ansehnliche achteckige Raum mit vier Türen und vier Nischen, welcher 
den Durchgang von der Area des Palatin zu dem großen Peristyl der Fla- 
vianischen Bauten bildet (N. VI auf dem Plane in den Monumenti inediti 
dell’ Instituto VIII, tav. XXIII). An so bevorzugter Stelle einem Original- 
werke zu begegnen, kann uns in keiner Weise überraschen, und von dort 
aus konnte sich sein Ruhm. leicht in die weitesten Kreise verbreiten. Wurde 
es zudem erst in der Zeit der Flavier, etwa durch Vespasian oder Titus, 
aus Griechenland nach Rom versetzt, so erklärt sich daraus auch die ge- 
ringe Qualität der Kopien, unter denen keine auf eine frühere Zeit zurück- 
zuweisen und sich besonders auszuzeichnen scheint: das halbe Dutzend we- 
nigstens, welches ich seither noch in Berlin und Petersburg sah, kann nur 
dazu dienen, den Abstand von dem palatinischen Torso als dem Original in 
ein glänzendes Licht zu stellen. — Daß dieser Torso in einem ausgesucht 
schönen, grobkristallinischen parischen Marmor ausgeführt ist, der die Vor- 
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züge in der Behandlung des Nackten noch besonders hervorzuheben geeignet 
ist, mag noch beiläufig bemerkt werden. 

Überhaupt dürfte eine gewisse Kühnheit der Forschung jetzt mehr als 
früher gerechtfertigt sein, indem uns durch den olympischen Hermes die 
Möglichkeit vergleichenden Studiums wenigstens mit einem unbezweifelten 
Originalwerke des Praxiteles geboten ist. Angesichts dieser Erweiterung 
unserer Kenntnis seines Kunstcharakterss muß das Bedenken schwinden, 
welches man da und dort: gehegt hat, den Satyr als eine Erfindung des 
Praxiteles anzuerkennen. Gewisse Eigentümlichkeiten desselben treten bei 
der Vergleichung mit dem Hermes in ein ganz neues Licht. Ich bemerkte, 
daß an dem Satyrtorso das Tierfell mit der Raspel bearbeitet sei und die 
Oberfläche dadurch etwas rauh erscheine.e Auch an dem Hermes läßt sich 
eine ähnliche rauhe Behandlung der Gewandung schon im Gipsabguß er- 
kennen; am Marmor selbst soll sie noch weit deutlicher hervortreten und 
den Gegensatz zu den mehr geglätteten Formen des Nackten noch be- 
bestimmter zur Geltung bringen: wir haben sonach am Gewande des Hermes 
und am Tierfelle des Torso die gleiche Tendenz einer Nachahmung der 
Wirklichkeit nach ihrer malerischen Erscheinung. Daß auch das Anlehnen 
des Satyrs an einen Baumstamm und die dadurch motivierte Stellung und 
Biegung des Körpers durchaus praxitelisch sind, hat durch den Hermes nur 
eine neue Bestätigung erhalten. 

Aber auch in der Anlage und Behandlung der einzelnen Formen lassen 
sich Analogien zwischen Satyr und Hermes nicht in Abrede stellen. Doch 
wird der echt praxitelische Charakter des Satyrs auch nach dieser Seite 
noch klarer und unwidersprechlicher hervortreten, wenn wir ihn mit einem 
andern praxitelischen Werke zusammenstellen, das wir freilich nur in Ko- 
pien besitzen, dem Sauroktonos, und zwar in der Bronzereplik der Villa 
Albani, deren Wert gegenüber den Wiederholungen in Marmor man mir 
meist zu gering anzuschlagen scheint. Hier zeigt sich in der Auffassung, 
der Anlage, der ganzen Art der Ausführung, namentlich in den so cha- 
rakteristischen Partien am Ansatze der Hüfte eine so überraschende Über- 
einstimmung mit dem Pariser Torso, daß der Gedanke an einen und den- 
selben Künstler sich nicht länger abweisen läßt. Nur in der Durchbildung 
des einzelnen, der eigentlichen künstlerischen Handschrift treten Unterschiede 
hervor, natürlicherweise, denn der Sauroktonos ist Kopie, der Pariser Torso 
dagegen Original. 

Dürfen wir also in dem letzteren ein zweites Originalwerk des Praxi- 
teles anerkennen, so ergibt sich nicht nur die Möglichkeit, sondern die Ver- 
pflichtung, das eine an dem andern zu messen und durch Vergleichung die 
Stelle zu bestimmen, welche jedes für sich innerhalb der Entwicklungs- 
geschichte des Praxiteles selbst einzunehmen hat. 

Beginnen wir wiederum bei der Gewandung, so wird wohl jetzt leichter 
verstanden und unbefangener gewürdigt werden, was oben über einen ge- 
wissen Überschuß, ein Zuviel in der Anlage und Ausführung der Chlamys 
des Hermes bemerkt worden ist. Denn nun zeigt der Pariser Torso, wie 
erst an dem Tierfelle des Satyrs die gleichen Ziele bei größter Verein- 
fachung der Anlage, bei vollster Klarheit der Disposition und einer spar- 
samen, aber meisterhaften Anwendung der technischen Mittel erreicht wurden. 
Nun erst tritt der volle Gegensatz des fertigen zu dem werdenden Meister 
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hervor. Ahnlich verhält es sich mit der Gesamtanlage der Gestalt. Am 
Hermes sind die Neuerungen des Praxiteles: das Anlehnen an den Stamm, 
die dadurch motivierte feingeschwungene Linie der Achse des Körpers be- 
reits vorhanden. Aber das Anlehnen ist nur erst ein halbes Aufstützen, 
und mit der die Ruhe charakterisierenden Bogenlinie des Körpers tritt die 
Bewegung und Hebung des rechten Armes in einen gewissen Gegensatz, 
der noch nicht, wie z. B. an dem Apollino der Tribuna zu Florenz durch 
das Aufliegen des Armes auf dem Kopfe seine ausgleichende Lösung ge- 
funden hat. Beim Satyr dient das Aufstützen zum Ausdrucke des ruhigsten 
Behagens; und das künstlerische Motiv entwickelt sich durch die ganze 
Gestalt hindurch zu einem harmonisch abgeschlossenen Rhythmus der Li- 
nien, über welchen hinaus ein höheres Maß der Vollendung sich nicht wohl 
denken läßt: der Körper scheint nur bestimmt, die Idee praxitelischer 
Rhythmik zu sichtbarer Anschauung zu bringen. — Endlich das Verständnis 
und die Ausführung der einzelnen Formen! Es ist offenbar, daß hinsicht- 
lich der Auffassung und Behandlung der Form in beiden Werken die glei- 
chen Tendenzen obwalten. Aber am Hermes hat das einzelne einen etwas 
weichen, unbestimmten Charakter; es fehlt noch die volle Sicherheit der 
Hand, die nur das letzte Resultat eines tiefen Verständnisses sein kann. 
Der Satyr ist reicher und schärfer durchgebildet, und dennoch drängt sich 
das Detail uns nirgends auf und verwirrt unseren Blick; der Künstler weiß 
das Unwesentliche dem Wesentlichen unterzuordnen, und in dieser allseitigen 
Beherrschung der Form zeigt er sich uns wieder als der vollendete, fertige 
Meister. 

So bestätigt die Vergleichung der beiden Werke, was zuerst für den 
Hermes allein lediglich nach der Prüfung seines künstlerischen Charakters 
behauptet worden war; und in dieser Übereinstimmung liegt gewiß die beste 
Bürgschaft für die Richtigkeit der Grundanschauung, daß der Hermes zwar 
als ein ÖOriginalwerk des Praxiteles, aber aus den früheren Jahren seiner 
künstlerischen Tätigkeit betrachtet und gewürdigt werden muß. 

Es ist etwa ein Menschenalter verflossen, seitdem ein seiner Zeit hoch 
angesehener enthusiastischer Kunstgelehrter aussprach, „daß es für das rich- 
tige und eindringliche Verständnis von Kunstwerken, die ja ihrer Natur 
nach einer rein poetischen Gedankensphäre angehören, weit weniger nach- 
teilig sei, wenn man die Stimmung etwas zu hoch nehme, als wenn man 
sie in eine prosaisch nüchterne Betrachtungsweise hinabziehe, da die Ab- 
kühlung der Einbildungskraft ohnehin bald genug erfolge, die Rückkehr zu 
poetischen Gefühlen und Empfindungen aber nach solchen frostigen Aus- 
legungsversuchen selbst denen unmöglich zu werden pflege, die sich in jenen 
höheren Regionen heimisch fühlen.“ Auch heute noch teilen vielleicht nicht 
wenige die gleiche Ansicht, und in ihren Augen kann allerdings eine Ana- 
lyse, wie wir sie dem Hermes haben angedeihen lassen, fast wie eine Ver- 
sündigung an der Kunst erscheinen. Indessen fehlt es, wie schon ange- 
deutet wurde, auch auf der andern Seite bereits jetzt nicht an Anzeichen, 
daß nach einer uneingeschränkten Bewunderung jene Abkühlung der Ein- 
bildungskraft sich geltend zu machen beginnt. Ihr wirksam zu begegnen 
und bestimmte Schranken zu ziehen, kann nur einer historisch-kritischen 
Würdigung gelingen, die das Kunstwerk aus seiner Isolierung heraushebt 
und die Aufmerksamkeit von dem Werke auf den Künstler zurücklenkt, der 
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es geschaffen. Namentlich wo es sich um die Arbeit eines hervorragenden 
Meisters handelt, da wird sich wie von selbst unser Interesse auf den 
Schöpfer desselben übertragen, ja es wird das Interesse für den Künstler 
überwiegen, sobald wir das Werk als eine einzelne Manifestation eines um- 
fassenden Künstlergeistes zu betrachten anfangen, und hierbei kann sich 
selbst das scheinbar Widerspruchsvolle ereignen, daß, was dem einzelnen 
Werke abgezogen wird, dem Schöpfer desselben wieder zuwächst. Wir 
mußten bei der Betrachtung des Hermes auf manches hinweisen, was uns 
hinderte, ihm die Palme der Vollendung zuzuerkennen. Wenn es uns aber 
gelungen ist, in dem Satyr ein Werk nachzuweisen, in welchem der Künstler 
das Höchste erreicht hat, was ihm nach seiner Persönlichkeit und seiner 
historischen Stellung zu erreichen möglich war, wenn. wir ferner aus der 
Vergleichung geschlossen haben, daß der Hermes eine Jugendarbeit des. 
Künstlers war, so zeigt sich jetzt, daß durch die Strenge der analytischen 
Betrachtung keineswegs ein Maßstab der Beurteilung angelegt werden sollte, 
den an einen noch in der Entwicklung begriffenen Künstler anzulegen man 
gar nicht berechtigt wäre. Vielmehr erweist sich jetzt alles, was wir dem 
Werke an absoluter Bewunderung abgezogen haben, als eine Rechtfertigung 
des noch an bestimmte Bedingungen seines Schaffens gebundenen Künst- 
lers. Es ist jetzt kein Vorwurf mehr, daß Praxiteles als ein noch jugend- 
licher Künstler in der Gesamtkomposition der Gruppe, in der Bildung des 
Kindes sich noch an seinen Vater, in dem Typus der Kopfform an myro- 
nische Kunst anlehnte. Es ist ebensowenig ein Vorwurf, daß er die neuen 
Prinzipien in der Stilisierung der Gewandung, in der Stellung und dem 
Rhythmus der Figur, in der Durchbildung der Form noch nicht vollständig 
bewältigt, daß er den Charakter des Hermes noch nicht in seiner ganzen 
Vielseitigkeit ergründet hat. Wir freuen uns vielmehr des vielen Neuen, 
das den vielseitigsten Fortschritt nicht nur ankündigt, sondern zu einem 
nicht kleinem Teile bereits verwirklicht hat; und wir freuen uns um so 
mehr, wenn wir erkennen, daß es ihm gelungen ist, im Satyr zu voll- 
enden, was er im Hermes so erfolgreich begonnen. Wir freuen uns end- 
lich an der jugendlichen Liebenswürdigkeit des künstlerischen Empfindens, 
das in dem unschuldigen Spiele des Gottes mit dem Kinde zum Ausdruck 
gelangt. So fühlen wir uns bei zunehmendem Verständnis des Kunst- 
werkes immer mehr innerlich erwärmt; und eine solche Wärme des Emp- 
findens werden wir nicht geneigt sein für einen uneingeschränkten Enthu- 
siasmus hinzugeben, dem allerdings die Abkühlung der Einbildungskraft 
nur zu schnell zu folgen pflegt. : 


Der Apollo von Belvedere. *) 
(1868,) 


Der Apollo von Belvedere [Abb. 51] ist seit 1860 infolge zweier 
wichtiger Entdeckungen, der Wiederholung der ganzen Gestalt in der 
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Stroganoffschen Bronze*) und des Kopfes im Steinhäuserschen Marmor, von 
den verschiedensten Seiten erneuten Erörterungen unterzogen worden. Aber 
trotzdem, daß dadurch das Verständnis des vielgepriesenen Werkes sehr wesent- 
lich gefördert oder eigentlich erst erschlossen worden ist, so ist doch über 
einzelne Punkte noch nicht allgemeines Einverständnis erzielt, und manche ein- 
schlägige Frage kaum berührt, geschweige denn erschöpfend behandelt wor- 
den. Die Möglichkeit, durch mündlichen Austausch der Gedanken in einer 
größeren Versammlung über so manches schneller zum Ziele zu gelangen, 
ließ es daher passend erscheinen, als Thema für einen 
Vortrag an dieser Stelle eine Revision der den Apollo 
betreffenden Fragen zu wählen: eine Revision insofern, 
als es nicht meine Absicht ist, 
alles bereits sicher Festgestellte 
AS hier ausführlich zu wiederholen, 
=) sondern nur, soweit es der Zu- 
EN sammenhang erheischt, kurz zu 
berühren, um auf die Erörterung 
des Streitigen näher eingehen zu 
RE können. 

Die erste wichtige Tatsache, 
welche uns die Vergleichung der 
Stroganoffschen Bronze lehrt, ist 
negativer Art, nämlich daß auch 
die vatikanische Statue nicht, wie 

man früher allgemein annahm, den Bogen in der 
Linken führte: hieran darf jetzt wohl niemandem 
mehr ein Zweifel gestattet sein. Daß die Aigis mit 
dem Gorgoneion an die Stelle des Bogens zu tre- 
ten habe, wurde zwar anfangs von einigen Seiten 
bestritten, indessen hat der Hauptvertreter einer 
widersprechenden Ansicht, Wieseler, welcher dem 
Gotte die abgezogene Haut des Marsyas in die 
Linke geben wollte, schließlich die Verteidigung 
derselben aufgegeben. Da jedoch immerhin ein 
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” en Vatikan. anderer versuchen könnte, dieselbe nochmals auf- 
a zunehmen, so mag hier kurz bemerkt werden, 


daß die einzige monumentale Analogie für einen 
Apollo mit der Marsyashaut, eine Giustinianische Statue, nur eine scheinbare 
Stütze bietet. Leider war es mir in Rom nicht gestattet, das jetzt in Torlonias 
Besitz befindliche Werk selbst zu untersuchen: aber der im Restaurieren von 
Antiken nur zu sehr erfahrene Bildhauer Gnaccarini bezeugte mir, daß der 
linke Arm an der Schulter künstlich angefügt sei ohne die geringste Spur 
einer natürlichen Bruchfläche, und dasselbe sei der Fall bei den Fugen der 


*) [Stephani, Apollon Bo@dromios, Petersburg 1860. Photogr. Wiedergabe der 
bei Arsal rieinzgl Einzelaufnahmen antiker Skulpturen II Nr. 577, 578. 
Danach Abb. 52. An der Unechtheit der Bronze kann jetzt kein Zweifel mehr 
sein. Sie ist zuletzt bestritten worden von Kieseritzky, Athenische Mitteilungen 
1899, XXIV 8. 468—484, und aufs neue bewiesen von Furtwängler, ebenda 1900, 


XXYV 8. 280 285.] 
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Marsyashaut unterhalb des Armes. Wir haben es also mit einem modernen Flick- 
werk zu tun, das nach keiner Seite hin eine Gewähr seiner Berechtigung bietet. 

Demnach dürfen wir getrost Stephani darin folgen, daß wir in der 
vatikanischen wie in der Stroganoffschen Bronze Apollo erkennen, wie er 
durch die vorgehaltene Aigis in den Reihen seiner Feinde Schrecken und 
Entsetzen verbreitet, nicht als eine Illustration zu der Schilderung Homers 
im XV. Buche der Ilias, in welcher der Gott als Beistand der Troer dufch 
die Aigis die Schlachtreihen der Hellenen erschüttert und niederwirft, wohl 
aber als eine Darstellung des Gottes in völlig entsprechender Situation und 
nach derselben religiös-poetischen Grundidee gebildet, die auch der Home- 
rischen Schilderung zugrunde liegt. 

Ehe wir weiter auf die künstlerische Entwickelung dieser Idee ein- 
gehen, mag es gestattet sein, die Frage aufzuwerfen, mit welchem Beinamen 
die Bildung des Gottes in dieser besonderen Situation zu bezeichnen sei. 
Denn wo wir mehrere Wiederholungen derselben Gestalt besitzen, stellt sich 
das Bedürfnis heraus, dieselben unter einem Namen zusammenzufassen und 
den gemeinsamen Grundtypus von anderen Darstellungen desselben Gottes 
zu unterscheiden. Stephani hat bekanntlich zuerst den Namen Bo&dromios 
vorgeschlagen. Als später Preller auf die infolge der gallischen Niederlage 
bei Delphi gefeierten Soteria hinwies, glaubte man daraufhin den Gott als 
Soter bezeichnen zu dürfen. Allein in der betreffenden Inschrift wird wohl 


Zeus „Soter“ genannt, Apollo dagegen heißt einfach Pythio.. Mag nun . . 


auch zugegeben werden, daß diejenigen, welche zuerst den Gott in dieser 
Gestalt verehrten, in ihm den Helfer, den Retter erkannten und ihn des- 
halb auch Helfer, Retter. genannt haben mögen, so denken wir doch zu- 
nächst weniger an die segensreichen Folgen seines Auftretens, sondern er 
tritt uns entgegen in lebendiger Handlung als Verderber, Vernichter durch 
die Aigis. Da uns ferner positive Zeugnisse darüber mangeln, wie die 
Alten ihn etwa vom Standpunkte der lebendigen Religion genannt haben 
mögen, so scheint es für uns geratener, uns einfach an die sinnliche Er- 
scheinung zu halten und im klaren Bewußtsein darüber einen Namen, einen 
konventionellen Namen zu bilden, durch den wir diesen Typus des Gottes 
von anderen in sinnlich faßbarer Weise unterscheiden. Wir brauchen hier 
nur etwas schärfer zu betonen, was Jahn (Aus der Altertumswissenschaft 
8. 273) bereits ausgesprochen hat; er sagt, der Typus dieser Statuen stelle 
Apollo als Aigishalter oder Aigisschütterer dar. Nennen wir ihn also 
Aigiochos, so ist in keiner Weise dadurch etwas präjudiziert, es ist ein 
einfach beschreibender Name, der den Typus nach seinem unterscheidendsten 
Merkmale kennzeichnet, geradeso, wie die Leier den Kitharoidos, die Eid- 
echse den Sauroktonos. 

Aber mit dem Namen, mit der allgemeinen Bezeichnung der Handlung 
ist das tiefere Verständnis des Kunstwerkes keineswegs erschlossen. Wie hat 
der Künstler das Grundmotiv erfaßt und mit welchen Mitteln seiner Kunst 
hat er es entwickelt und durchgebildet? Das ist es, worüber vor allem der 
Beschauer des Werkes Klarheit verlangt. Die Beantwortung dieser Frage 
ist indessen in unserem Falle nur auf einem Umwege möglich. Wo mehrere 
Wiederholungen vorliegen, die in manchen Einzelheiten voneinander abweichen, 
da ist zunächst festzustellen, welche unter diesen uns den ursprünglichen 
Gedanken des Künstlers, den Urtypus am reinsten darstellt. 
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Es handelt sich zunächst um das gegenseitige Verhältnis der vatika- 
nischen und der Stroganoffschen Statue.®) Als ausgemacht darf hierbei 
gelten, daß keine von beiden das Original der anderen ist, aber ebenso, 
daß beiden ein gemeinsames Urbild zugrunde liegt, von dem freilich die 
eine mehr als die andere abgewichen sein muß. Unwesentlich ist es sodann 
für die Hauptfrage, daß die Bronze den Baumstamm nicht hat, dessen der 
Marmor als Stütze bedurfte. Ebenso unwesentlich ist das Fehlen des in 
der Hauptansicht sich ohnehin dem Auge entziehenden Köchers an der Bronze. 
Etwas bedeutsamer kann die Verschiedenheit in der Haltung des rechten 
Armes erscheinen. Indessen 
war derselbe an der vatika- 
nischen Statue zweimal ge- 
brochen, und der Ansatz 
einer Stütze an der Hüfte 
zeigt, daß er nicht ganz 
richtig zusammengesetzt ist 
und er sich ursprünglich 
ähnlich wie in der Stroga- 
noffischen Bronze dem Kör- 
per mehr annäherte. 

Dagegen ist eine we- 
sentliche Verschiedenheit in 
dem Gesamtausdrucke bei- 
der Statuen dadurch bedingt, 
daß an der Stroganoffschen 
Bronze der linke Arm mehr 
gesenkt und nach innen ge- 
wendet ist und daß der 
breite über den Arm hän- 
gende Teil der Chlamys gänz- 
lich fehlt. In dieser größeren 
Einfachheit und Anspruchs- 
losigkeit will nun Stephani 
das Kennzeichen eines rei- 
neren und echteren griechi- 

52. Stroganoffsche Bronze. Petersburg. schen Geistes erkennen. Da- 
(Arndt-Amelung, Einzelaufnahmen.) gegen erscheine die vatika- 

nische Statue nicht als eine 

genaue Kopie, sondern als eine freie Reproduktion eines älteren Originals, 
in welcher der Künstler ein nicht ihm gehöriges Grundmotiv aufgenommen, 
von neuem durchmodelliert, im einzelnen durchgebildet und weiter entwickelt 
habe nach dem veränderten Geschmacke seiner eigenen Zeit, und zwar der 
Zeit des Kaisers Nero, in dessen Villa bei Antium die Statue gefunden 
wurde. Überall herrsche ein Streben nach Effekt und nach gesuchter Rle- 


*, Ein nach den Stephanischen Publikationen beider Statuen flüchtig auto- 
graphiertes Blatt wurde unter die Zuhörer verteilt und erscheint hier als Beilage. 
Es wird kaum der besonderen Bemerkung bedürfen, daß es nur zur a Lu 
der Hauptmotive dienen soll [Abb. 51 gibt nur die Ergänzung Stephanis, Abb. 52 
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anz, und besonders zeige sich dieses Streben in der pompösen Anlage der 
Chlamys, welche in der Stroganoffschen Bronze ganz fehle und nur als Stütze 
für den Arm in Marmor erfunden: sei. Ihr Vorhandensein und ihre ganze 
Anlage, in der man früher einen Hauptbeweis für die Ableitung der vati- 
kanischen Statue von einem Bronzeoriginal zu finden geglaubt, liefere daher 
gerade den Gegenbeweis gegen diese Annahme. 

Ich mag zugeben, daß die Behauptung eines Bronzeoriginals bisher 
schlecht verteidigt worden ist; aber ich brauche deshalb keineswegs zuzu- 
gestehen, daß die Behauptung selbst eine falsche, eine irrige sei. Ich will 
den Baumstamm als wenig beweisend außer Betracht lassen, obwohl sich 
nicht leugnen läßt, daß der Eindruck zu großer Schwäche und ein gewisses 
Nachschleppen des linken Beines gerade durch die zu große Stabilität und 
Schwere hervorgerufen wird, welche das rechte durch das materielle Gewicht 
des Baumstammes erhält, dem links das Gegengewicht fehlt. Auch das 
scharf zugeschnittene Schuhwerk könnte ja, etwa wie an den vatikanischen 
Statuen des Menander und des Posidipp, an einem Marmororiginal ursprüng- 
lieh von Bronze angefügt gewesen sein und bei der Kopie in Marmor den 
Bronzecharakter bewahrt haben. Nicht leugnen aber läßt sich, daß die 
Behandlung der nackten Teile nicht diejenige Weichheit und Mürbigkeit des 
Fleisches erkennen läßt, die wir an ursprünglich für den Marmor berech- 
neten Arbeiten zu sehen gewohnt sind, und daß die Knappheit und Schärfe 
in der Begrenzung der Formen vielmehr lebhaft an die Eigentümlichkeiten 
des Bronzestils erinnert. Was endlich die Chlamys anlangt, so lehrt aller- 
dings die vatikanische Statue unwiderleglich, daß sie in Marmor ausgeführt 
werden konnte; aber eine andere Frage ist es, ob sie ein Künstler für die 
Ausführung in Marmor gerade in dieser Anordnung erfunden haben würde. 
Brauchte er eine Stütze für den Arm, so würde er nicht durch die massigsten 
Teile der Chlamys den Arm erst noch recht schwer belastet und die Stütze 
in den herabhängenden dünnsten Teilen gesucht, sondern vielmehr umgekehrt 
zur Stütze kompaktere Massen erstrebt haben. Abgesehen von der Gesamt- 
anlage spricht aber besonders die Ausführung des einzelnen, die ganze Be- 
handlung der Falten für ein Original in Bronze. Bei dem Marmor, der 
wegen seiner leise durchsichtigen Substanz einen Teil des Lichtes einsaugt, 
wird die Wirkung durch die größere oder geringere Rundung der Massen 
und Flächen und durch den Gegensatz von Höhen und Tiefen in denselben 
hervorgebracht. Bei der Bronze dagegen wirkt wegen der Farbe, der Un- 
durchsichtigkeit und des Glanzes des Materials weniger dieser Gegensatz von 
Höhe und Tiefe als eine Begrenzung der Flächen, die das Licht in be- 
stimmter Weise bricht und reflektieren läßt. Ein feiner weißwollener Stoff 
wird dem Künstler untadelige Motive für Marmorfalten darbieten; die Bronze 
dagegen liebt eine Behandlung der Flächen, wie wir sie in der Malerei bei 
der Darstellung glatter Seidenzeuge und fast im Extrem beim Atlas durch- 
gebildet finden. Betrachten wir die Falten der Chlamys des Apollo unter 
diesem Gesichtspunkte, so werden wir unschwer bemerken, daß die Falten 
weit weniger auf den Gegensatz von Licht und Schatten, als auf Brechung 
des Lichtes, auf Reflexe berechnet sind. Aus der weit gespannten Fläche 
heben sich nur wenige Hauptfalten höher, aber scharfkantig hervor. Da- 
zwischen aber findet sich eine weit größere Zahl sanfterer Hebunsen und 
Brüche, die im Marmor für das Auge teilweise fast verschwinden, in der 
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Bronze aber eben diese Fläche auf das feinste gliedern und beleben 
würden. > 

| Doch, wird man einwenden, zugegeben, daß diese Eigentümlichkeiten ' 
auf ein Bronzeoriginal hindeuten, wie ist es zu erklären, daß die Chlamys 
in der Marmorkopie vorhanden ist, in der Stroganofischen Bronze dagegen 
in ihrem wichtigsten Teile fehlt? Betrachten wir nun unbefangen an der 
Bronze den Umriß der Ohlamys von der Schulter bis zur linken Hüfte, so 
wird jeder zugeben müssen, daß diese Linie unbedeutend, nichtssagend, ja 
geradezu unschön ist. Ja, sehen wir genauer zu, so müssen uns Bedenken 
noch ganz anderer Art kommen: während quer über der Brust ‚von der 
rechten Schulter bis zur linken sich schöne, reiche Falten, ganz wie in der 
Statue des Belvedere entwickeln, hängt hinter der Schulter nicht eine Chlamys, 
sondern nur ein erbärmliches Fragment einer solchen wie ein Lappen, ein 
Fetzen herab. Um es kurz zu sagen: in der Stroganoffschen Bronze fehlt 
das Hauptstück der Chlamys, nieht weil es im ursprünglichen Originale 
nicht vorhanden war, sondern weil es in der Kopie aus einem besonderen 
Grunde weggelassen ist. Stephani selbst gibt an, daß die Statue nicht 
aus einem, sondern aus mehreren Stücken, und daß namentlich Arme und 
Beine einzeln gegossen seien. Daraus ergibt sich aber mit Notwendigkeit, 
daß auch die Chlamys, wie wir sie in der vatikanischen Statue sehen, nicht 
mit dem Torso zusammen, sondern nur separat gegossen werden konnte. 
"Weiter bemerkt Stephani, daß man in der Zusammenfügung der verschie- 
denen Stücke ziemlich sorglos verfahren, und daß dadurch Fehler entstanden 
seien. Ein solcher Fehler ist nach meiner Überzeugung die zu starke Sen- 
kung und Beugung des linken Armes nach innen, die, wie wir später sehen 
werden, dem ursprünglichen poetischen Motive keineswegs entspricht. War 
aber einmal dieser Fehler in der Anfügung begangen, so ist klar, daß die 
für den stärker gehobenen Arm berechnete Chlamys nicht mehr paßte. Sie 
mußte also entweder neu modelliert werden oder, hielt man das für zu 
umständlich, ganz wegbleiben, und man begnügte sich, den am Körper haf- 
tenden Teil notdürftig zu verputzen. 

Demnach dürfen wir unbedenklich behaupten, daß der vatikanische 
Apollo uns von dem Original eine vollständigere Vorstellung gewährt, als 
der Stroganoffsche und daß dieses Original in Bronze gearbeitet war. 

So stand für mich die Frage vor zwei Jahren, als aus Rom die Nach- 
richt eintraf, daß der Bildhauer Steinhäuser dort einen Apollokopf entdeckt 
habe, welcher dem Typus des vatikanischen unverkennbar entsprechend diesen 
an künstlerischer Schönheit weit überrage, ja vielleicht für das Original 
selbst zu halten sei, dabei aber in der ganzen Behandlung keine Spur von 
Bronzetechnik, sondern entschiedenen Marmorstil zeige. Ich gestehe, dab 
ich von Anfang an gegen dieses überschwengliche Lob einige Bedenken 
hegte. » Verstärkt wurden dieselben, als vor einem halben Jahre die in den 
Annalen des Instituts für 1867 publizierten Photographien in meine Hände 
gelangten.”) Dennoch glaubte ich so lange mir selbst mißtrauen zu müssen, 
als ich nicht die plastische Form wenigstens im Gipsabguß zu prüfen im- 
stande gewesen sein würde. Sie sehen jetzt hier den Abguß neben dem 


*) [Abb. 53 gibt rechts den Belvederischen, links den Steinhäuserschen Kopf 
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53. Steinhäuserscher und Belvederischer Kopf. (Nach Abgüssen.) 


des vatikanischen, und es ist mir lieb, ihn zur Stelle gebracht zu haben, 
weil ich es ohne eine solche demonstratio ad oculos kaum wagen dürfte, 
eine dem Urteile der römischen Bewunderer so entgegengesetzte Ansicht 
über den Wert des neuen Fundes zu entwickeln. 
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Welche Verdienste sind es nun, durch welche der Steinhäusersche Kopf 
den vatikanischen weit überragen soll? Ich gestehe, daß mir die Beweis- 
führung Kekules in den Annalen nicht in allen Punkten klar geworden ist. 
Sie beruht zum größten Teile auf allgemeinen Theorien, die von ihm mehr 
angedeutet als entwickelt worden sind. Doch glaube ich nicht zu irren, 
wenn ich seine Ansicht etwa in folgenden Sätzen zusammenfasse: „Der 
Steinhäusersche Kopf zeichnet sich aus durch eine größere Einfachheit und 
Schlichtheit, welche dem Raffinement einer späteren Zeit gegenüber, wie es 
sich in dem vatikanischen Kopfe zeigt, für eine frühere Epoche spricht. 
Auf eine solche deutet auch die größere Schlankheit des Ovals in der 
Vorderansicht, dem ebenso in der Seitenansicht die knapperen Formen der 
Kinnlade und das Profil der Schädelbildung entsprechen.“ Ich leuge nicht, 
daß der angedeutete Schnitt des Gesichtes in so manchen echt griechischen 
Schöpfungen uns besonders fesselt. Aber kennt denn die griechische Kunst 
der guten Zeit nur diesen Schnitt? Durfte sie denselben, der die jugend- 
kräftige Energie eines Athleten vortrefflich bezeichnet, auch für den mil- 
deren Charakter eines Apollo verwenden? Ich kann nicht leugnen, daß ich 
beim ersten Anblicke der Photographie und ebenso des Gipses viel eher 
einen jugendlichen Athleten als einen Apollo vor mir zu haben glaubte. 
Leider ist der sogenannte Krobylos am Marmor nicht erhalten; würde er 
aber, nur mäßig entwickelt, nicht das schmale Gesicht übermäßig verlängert 
erscheinen lassen? Die Formen des Apolloideals sind leider im einzelnen 
noch nicht hinlänglich untersucht. Irre ich indessen nicht, so ist ihm ge- 
rade eine gewisse Breite und Fülle der Vorderansicht dem schmalen Oval 
eines athletischen Jünglingsideals gegenüber eigentümlich. Ohne mich auf 
den Apollo Giustiniani als die dem vatikanischen relativ am meisten ver- 
wandte Bildung zu berufen, möchte ich Kekule auf eine gerade ihm sehr 
nahe liegende Parallele hinweisen. Die Vergleichung des von ihm publi- 
zierten pompeianischen Apollo (Mon. d. Inst. VIII 13) [Jahrbuch des Archäol. 
Instituts XI, 1896, S. 2 Wolters] mit dem offenbar derselben Kunstschule 
angehörigen Jüngling des Stephanos in Villa Albani wird ihm zeigen, wie 
selbst innerhalb einer sehr eng begrenzten Schule und bei der auffallendsten 
Verwandtschaft in der Haltung und dem Stile der Figuren doch durch die 
Verschiedenheit der dargestellten Persönlichkeiten gerade im Schnitte der 
Gesichter eine starke Verschiedenheit bedingt ist. Für sich allein also kann 
der Gesichtsschnitt des Steinhäuserschen Kopfes dem vatikanischen gegen- . 
über keinen Vorzug begründen; ja ich fürchte vielmehr, daß einem all- 
gemeinen Schema zuliebe der Künstler ein gutes Teil der geistigen Eigen- 
tümlichkeiten des Gottes geopfert hat. Eine feste Überzeugung darüber 
werden wir uns indessen erst durch eine Vergleichung der Formen im ein- 
zelnen bilden können. 

Was uns am Kopfe des Apollo von Belvedere vorzugsweise fesselt, das 
ist die Energie des Blickes. Tief setzen die inneren Augenwinkel ein. Der 
Augapfel aber entwickelt sich in scharfer Spannung seitwärts und nach 
oben, wo auf der Höhe das obere Augenlid scharf geschnitten hervorbritt, 
während das untere mehr zart und flach gewissermaßen zurückweicht. Die 
Flächen beider Augen sind leise gegeneinander geneigt und bewirken da- 
durch, daß der Blick test und bestimmt nach einem Punkte, einem Ziele 
gerichtet ist: es ist ein scharf fixierender Blick. Im Steinhäuserschen Kopfe 


406 Der Apollo von Belvedere. 


sind dem Schnitte des Gesichts entsprechend die Augen schmaler und, um 
nicht kleinlich zu erscheinen, rundlicher gebildet. Die Stellung der Flächen 
in der Richtung von oben nach unten und die Neigung nach innen sind 
unbestimmt geworden; die Augenlider umründern den Apfel gleichmäßig 
ohne die scharfen und feinen Modulationen, die einen reichen Wechsel von 
Licht und Schatten erzeugen. Der Blick verliert seine Energie, seine Schärfe 
und Bestimmtheit, sein besonderes individuelles Gepräge. 

Die Stirn tritt am vatikanischen Kopfe stark vor, aber nicht als ein- 
fache, ungegliederte Masse. Über den stark entwickelten Oberaugenhöhlen- 
rändern setzt sich eine Fläche ein, welche den oberen und unteren Teil der 
Stirn bestimmt scheidet; und während unten die Jochfortsätze des Stirn- 
beins sich nach beiden Seiten in breiten Bogen ausspannen, um dem Auge 
einen kräftigen Schutz zu gewähren, tritt oben der Schädel wieder mehr in 
seine natürliche Rundung ein und läßt namentlich zur Seite gegen die 
Schläfe zu das zartere Gefüge des Knochenbaues deutlich erkennen. Auch 
an dem Steinhäuserschen Kopfe ist allerdings die Stirne kräftig entwickelt, 
aber kräftig wie bei einem jungen Athleten. Die feineren Gliederungen des 
Knochenbaues, die geistigen Modulationen der Form sind geschwunden. 

Von einer Vergleichung der Nase müssen wir absehen, da sie am 
Steinhäuserschen Kopfe gänzlich restauriert ist, ebenso wie die Spitze der 
Oberlippe. Auch nur ganz kurz will ich auf den Zug vom inneren Augen- 
winkel abwärts und auf die Schwellung des Muskels neben den Nasenflügeln 
hinweisen: Züge, die in dem neuen Kopfe flüchtig und derb angegeben, im 
vatikanischen allseitig und zart entwickelt sind. 

Etwas genauer haben wir dagegen den Mund zu betrachten, der an 
dem vatikanischen Kopfe nächst dem Auge immer als besonders ausdrucks- 
voll gegolten hat. Während die Öberlippe nach vorn leise gehoben ist, 
senkt sie sich nach den Winkeln stark herab und erzeugt dort einen starken 
Zug der Verachtung. Die Unterlippe aber schwillt gewissermaßen von Stolz 
und Zorn, hebt sich und tritt hervor, und unter ihr zu beiden Seiten wer- 
den durch die Hebung die beiden Muskeln, die sogenannten Niederzieher, 
schärfer angespannt. 

Wo finden wir nun in dem neuen Kopfe diesen Ausdruck von Hoheit 
und Stolz? Ganz horizontal ist zwischen Ober- und Unterlippe eine Ver- 
tiefung stark und breit eingebohrt, so daß sich die Winkel. der Öberlippe 
nicht herabzuziehen vermögen, sondern daß ihr vorderer Teil sich heben 
muß und beinahe die Zähne sichtbar werden. Die Unterlippe tritt zwar 
stark hervor, aber ihre obere Fläche ist völlig abgeplattet, und ebenso ist 
der untere Teil gegen das Kinn zu fast horizontal weggeschnitten; das Kinn 
aber erscheint dadurch scharf und mager, während es im belvederischen 
Kopfe in voller Rundung und sanft gehoben dem Ganzen. zum schönsten 
Abschlusse dient. 

Leider ist an dem Steinhäuserschen Kopfe das Haar auf das stärkste 
beschädigt, und es ist schwer, sich von seiner ursprünglichen Gesamtwirkung 
einen klaren Begriff zu machen. Bei einer allgemeinen Übereinstimmung 
der Anlage in beiden Köpfen scheint jedoch der Künstler das Bedürfnis 
empfunden zu haben, wegen des schmäleren Gesichtsschnittes die sich reich 
ausladenden Massen stark zu beschneiden, um nicht den Kopf zu stark zu 
belasten und sein Aussehen zu sehr zu verlängern. Daß ihm bei der Aus- 
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führung eine genügende Leichtigkeit der Hand zu. Gebote stand, soll nicht 
in Abrede gestellt werden; doch vermissen wir in manchen Partien Klarheit 
der Disposition; und prüfen wir einzelne Teile, wie das kleine Zöpfchen 
vor dem linken Ohr, die Partien über der rechten Stirnseite, so finden wir 
eine etwas straffe Komplexion des Haares, wie sie wieder für einen Ath- 
leten, aber weniger für den goldgelockten Gott sich eignet. Am vatika- 
nischen Kopfe dagegen ringelt sich die Fülle der Locken leicht und lose, 
umkränzt und beschattet die Stirn; alles baut sieh in schöner und klarer 
Gliederung auf, und sowohl der sogenannte Krobylos als die leichten und 
üppigen Partien hinter den Ohren setzen sich mit den breiten und vollen 
Formen des Gesichtes in das schönste Gleichgewicht. 

Ich habe bei der Vergleichung beider Köpfe nur auf wenige Haupt- 
formen hingewiesen. Vieles würde sich noch in Worten genauer ausführen 
lassen; über andere noch feinere Unterschiede würde kaum das Auge, son- 
dern nur der Finger, der Tastsinn, die Polykletische Nagelprobe Aufschluß 
geben können. 

Doch mag zum Schlusse dieser Vergleichung noch auf einen Punkt 
hingewiesen werden. Das Maß des inneren, tieferen künstlerischen Verständ- 
nisses läßt sich oft am leichtesten da erkennen, wo der Künstler sich am 
wenigsten beachtet, wo der Künstler selbst sich eine gewisse Flüchtigkeit 
gestatten zu dürfen glaubt. Am Kopfe des Aigiochos sind offenbar die 
rechte und die Vorderseite bestimmt, vorzugsweise betrachtet zu werden. 
Eben darum wollen wir jetzt noch einen Blick auf die linke richten. Da 
ergibt sich nun auch bei flüchtiger Betrachtung, daß der Steinhäusersche 
Kopf gerade in der Gesamtanlage die auffälligsten Mängel zeigt; die Form 
des Schädels, namentlich am Ansatz der Haare gerade über der Stirn, so- 
dann der Umriß der Kinnlade, das Aufsitzen des Kopfes auf dem Nacken, 
die Wendung des Halses, alles ist außer Harmonie, während am belvede- 
rischen Kopfe auch von dieser Seite sich alles zum schönsten Flusse der 
Linien vereinigt, alles, um es kurz zu sagen, an seiner richtigen Stelle sitzt. 

Versuchen wir jetzt, unsere Beobachtungen zu einem (Gesamtbilde zu- 
sammenzufassen, so möchte ich mich zunächst eines Vergleiches bedienen. 
Der vatikanische Kopf wirkt auf uns wie ein fein durchgeführter Kupfer- 
stich, der die einzelnen Formen in feinen aber scharfen und präzisen Linien 
umschreibt, detailliert und gliedert und jeden Zug mit Rücksicht auf den 
geistigen Ausdruck fein durchmodelliert. Der Steinhäusersche dagegen. wirkt 
wie eine Lithographie, die wohl die Massenwirkung von Licht und Schatten 
im allgemeinen richtig wiedergibt, in dem Korne des Steines aber die Fein- 
heit und Präzision der Linien des Grabstichels nicht zu erreichen vermag. 
Auf Grund dieses Vergleiches aber darf ich jetzt weiter sagen: der vatika- 
nische Kopf ist auch im Marmor eine Bronzearbeit, die sogar, um der Bronze 
möglichst nahe zu kommen, den Marmor gewissermaßen denaturiert, d. h. 
ihm eine künstliche Politur gegeben hat, um ihn ähnlich wie das Metall 
durch Glanz, Reflexe, Liehtbrechungen wirken zu lassen. Konnte der Künstler 
auch im Haar dem Metall nicht bis ins einzelnste der feinen Ziselierung 
folgen, wie wir sie an den vorzüglichsten Bronzen finden, so hat er doch 
in der feinen Gliederung und Teilung der Massen, in der Lockerung des 
Haares durch tiefes Unterschneiden u. a. der Wirkung der Bronze mit Glück 
nachgestrebt. Der Steinhäusersche Kopf ist reine Marmorarbeit, welche die 
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Schärfe der Begrenzungen absichtlich meidet, welche durch die Weichheit, 
Mürbigkeit, das Durchsichtige, Fleischige des Materials mit dem sinnlichen 
Eindruck des Fleisches, der Wirklichkeit zu wetteifern unternimmt. Dieser 
Berechnung auf den sinnlichen Reiz des Materials, die natürlich in dem 
Marmorkopfe sich weit fühlbarer machen muß als in dem Gipsabgusse, glaube 
ich es zuschreiben zu müssen, daß die römischen Beschauer noch: dazu in 
der ersten Freude über die neue Entdeckung sich über Gebühr haben blen- 
den lassen. 

Ist es aber wohl möglich, daß aus den allgemeinen, verflachten Formen 
dieses Marmors von einem nachfolgenden Künstler der fein detaillierte, in 
allen Einzelheiten geistig hbelebte vatikanische Kopf entwickelt worden sein 
sollte? Wie wohl kaum je nach einer effektvollen Lithographie ein feiner 
Kupferstich gearbeitet worden ist, so ist auch schwerlich je im Altertum 
ein Marmorwerk in die schärfer durchgebildete Bronze übertragen worden, 
während für das umgekehrte Verhältnis zahlreiche Belege vorhanden sind. 
Kurz, wir dürfen jetzt mit voller Zuversicht behaupten: der vatikanische 
Kopf ist eine höchst treue und sorgfältige Abschrift des Bronzeoriginals 
in Marmor; der Steinhäusersche dagegen eine Übersetzung der Bronze in 
die Sprache oder den sehr abweichenden Dialekt des Marmors, die als Über- 
setzung wohl immer ihren Wert behält, aber doch der genauen Kopie oder 
Abschrift nie den Rang streitig machen, darf. 

So ist denn der vatikanische Apollo aus dem Kampfe mit seinen bei- 
den Nebenbuhlern siegreich hervorgegangen; seine erhabene Schönheit hat 
sich nur immer mehr vor unseren Augen entwickelt, und wir dürfen uns 
der angenehmen Überzeugung überlassen, daß er nach Abzug der wenigen 
verlorenen Teile uns das Original fast vollständig ersetzt. Damit aber 
können wir jetzt zu dem Anfange unserer Erörterungen, zu der Beant- 
wortung der letzten und wichtigsten Frage zurückkehren, nämlich wie der 
Erfinder der Statue das ganze Motiv des Aigiochos in Haltung und Be- 
wegung eigentlich erfaßt hat. Vielleicht daß es uns gelingt, ihn von so 
manchem Vorwurfe, den man ihm und früher vielleicht wenigstens scheinbar 
mit Recht gemacht hat, zu befreien. Der schwerste unter diesen Vorwürfen 
ist wohl der eines zu theatralischen, schauspielermäßigen und deklamato- 
rischen Auftretens, eines unberechtigten Strebens und Haschens nach Effekt. 
Ein Teil dieses Eindruckes ist. indessen nur durch die moderne. Restauration 
verschuldet, indem sowohl die linke Hand zu stark nach außen gebogen ist, 
als auch die rechte sich in gleicher Weise zu deklamatorisch nach außen 
wendet. Allein der Vorderarm war an zwei Stellen gebrochen und ist un- 
genau zusammengesetzt, und die Stroganoffsche Bronze kann uns zeigen, 
wie er anspruchslos mehr nach innen gewendet und die restaurierten Finger 
nicht gespreizt, sondern leicht gebogen sein mochten. Drehen wir dazu die 
Linke naturgemäßer mehr nach innen, so schließt sich die Bewegung der 
Hände wie zu einem Kreise zusammen, und die Linien fließen harmonisch 
ineinander. Dennoch bleibt es der griechischen Einfachheit gegenüber immer 
sehr auffällig, daß die Bewegung des ganzen Körpers sehr bestimmt nach 
einer Seite gerichtet ist, während der linke Arm und der Kopf in einem 
vollen rechten Winkel sich von dieser Richtung abwenden. Hätte der Künstler 
diese Stellung ohne eine innere Notwendigkeit gewählt, so würde er dem 
Vorwurfe eines Haschens nach Effekt wohl kaum entgehen. Alles kommt 
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also darauf an, uns klar zu machen, wie der Künstler die ganze Handlung 
erfaßt hat. Sie wissen, wieviel namentlich von Feuerbach u. a. darüber 
verhandelt worden ist, ob der Gott in lebhaftem Vorwärtsschreiten begriffen 
sei, ob er ruhe oder wenigstens momentan in der Bewegung anhalte, um 
im nächsten Moment sofort wieder in dieselbe überzugehen. Ich will diese 
Erörterungen nicht erneuern, sondern mich begnügen, Ihnen mitzuteilen, wie 
Stephani (a. 0. 8. 41) die Haltung des Gottes erklärt. Er denkt sich den 
Moment zugrunde gelegt, welchen Homer (N. XV 318 ff.) mit den Worten 
beschreibt: 


Als noch stille einhertrug die 'Aigis Phoibos Apollon, 
Hafteten jeglichen Heeres Geschoss’ und es sanken die Völker. 
‘ Aber sobald er sie gegen der reisigen Danaer Antlitz 
Schüttelte, laut aufschreiend und fürchterlich: jetzo verzagte 
Ihnen ini Busen das Herz und vergaß des stürmenden Mutes. 


„Denn bis zu diesem Augenblicke ist der Gott in großen Schritten, die 
Aigis ruhig vor sich hinhaltend, an der Spitze des trojanischen Heeres vor- 
wärts geeilt. Erst als er in unmittelbarer Nähe der Griechen angelangt ist, 
beginnt er seine Waffe zu schütteln und die Feinde durch diesen furcht- 
baren Anblick in hastige Flucht zu jagen. Dies ist der Moment, welchen 
die Statue darstellt. Soeben hat Apollo bemerkt, daß die Griechen, die ihm 
gerade gegenüber standen, und auf die er bisher energisch zuschritt, sich 
bereits zur Flucht wenden. Allein ihm steht eine lange Schlachtreihe gegen- 
über; daher hat seine Waffe auf diejenigen, welche sich an den äußersten 
Enden derselben befinden, um so weniger wirken können, als er sie erst in 
unmittelbarer Nähe zu schütteln begonnen hat. Er muß also seine Schritte 
plötzlich durch den rechten Fuß hemmen. Bevor er noch Zeit gehabt hat, 
den linken Fuß vollständig nachzuziehen, hat er schon das Haupt nach der 
linken Seite gewendet, um die dort befindlichen, von ihm noch nicht nieder- 
geschmetterten Feinde in das Auge zu fassen und die Kraft seiner furcht- 
baren Waffe fühlen zu lassen. Eben will er auch die linke Hand mit der 
Aigis, die er natürlich bis zu dem dargestellten Moment dahin hielt, wohin 
er schritt, nach der linken Seite hinbringen, wo sein Auge Feinde entdeckt 
hat, die noch mit ungebrochenem Mute vorwärts dringen. Doch wendet er 
nicht den ganzen Körper nach dieser Seite hin; denn er wird unmittelbar 
darauf auch auf die Feinde zu achten haben, die zu seiner Rechten die 
Wirkung der Aigis noch nicht empfunden haben.“ 

Ich zweifle daran, daß Sie durch diese Schilderung ein lebendiges Bild 
der Statue gewinnen. Es wird ein mehrfaches Drehen und Wenden voraus- 
gesetzt; Schritt, Blick, Bewegung des Armes haben jedes ihr besonderes Ziel, 
so daß von einer einheitlichen Wirkung nicht die Rede sein kann. Und 
doch fühlen wir beim Anblick der Statue, daß ein scharf begrenzter Moment 
fast unwiderstehlich wirkt, daß ein großer einheitlicher Zug die ganze Figur 
‘in allen ihren Teilen durchdringt. Fragen wir einfach, auf welche Weise 
der Gott durch die Aigis zu wirken vermag. Ihre gewöhnliche Bedeutung 
als Schutzwaffe kommt natürlich hier nicht in Betracht. Aber auch die 
Bezeichnung als Angriffswaffe ist für ihre Wirkung in der Homerischen 
Schilderung kaum passend. Nicht einen einzelnen Punkt trifft sie, wie ein 
Speer, ein Pfeil, sondern alles, was in ihren Gesichtskreis kommt, bedroht 
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sie mit Vernichtung. Es ist schon öfters bemerkt worden, daß kaum bei 
einem anderen Symbol sich die Erinnerung an die ursprüngliche Natur- 
bedeutung so deutlich erhalten habe, wie bei der Aigis, über deren Sinn 
als Sturmgewölk des Gewitters kein Zweifel besteht. Auch in der Home- 
rischen Schilderung spiegelt sich noch dieser Sinn, wenn auch keineswegs 
behauptet: werden soll, daß Homer mit Bewußtsein etwa einen Gewitter- 
sturm beschreiben wolle. „Als noch stille einhertrug die Aigis Phoibos 
Apollon“, d. h. als das Gewitter dumpf grollend, aber noch nicht wirkend 
heranzog, da kämpft man noch mit gleichem Glücke. „Aber sobald er sie 
gegen der reisigen Danaer Antlitz schüttelte, laut aufschreiend und fürchter- 
lich“, d. h. als nun der Gewittersturm mit voller Macht und Gewalt los- 
bricht, da ist das Los der Danaer entschieden. Wie vermochte nun der 
Künstler eine solche Wirkung, eine solche Göttererscheinung in einem ein- 
zigen prägnanten Momente darzustellen? Denken wir uns, daß der Gott 
gerade auf die Schlachtreihe der Feinde losschreite, so würde er dieselbe 
wohl in ihrem Zentrum durchbrechen; aber zur Rechten und zur Linken 
würde die Kraft ungebrochen dastehen. Ein Drehen und Wenden nach der 
einen, ein Umwenden nach der entgegengesetzten Seite würde der Natur 
der ganzen Erscheinung in ihrem innersten Wesen widersprechen. Soll die 
Niederlage der Feinde eine vernichtende sein, so ist nur eine Möglichkeit 
gegeben: der Gott muß die gesamte Schlachtreihe niederwerfen oder wie ein 
Sturm vor sich herjagen und zerstäuben: er muß sie aufrollen. Denken 
wir uns also lebhaft in die Situation hinein: die Schlachtreihen stehen 
einander gegenüber; leichtes Plänkeln beginnt. Da naht der Gott.von der 
einen Seite, die Aigis noch still tragend. Jetzt erhebt er sie, schreitet vor- 
an, an den Reihen ‘der Feinde vorüber, und schüttelt sie. Neben, hinter 
die Aigis weg ist sein Blick gerichtet, nicht auf die noch unversehrten 
Reihen der Feinde, sondern er verfolgt ihre Wirkung, beobachtet, ob diese 
Wirkung auch vollständig gewesen. Es ist nicht ein flüchtiges Vorbei- 
stürmen, sondern ein lebhaftes, bewußtes Vorschreiten. Nach der Wirkung 
regelt er seine Schritte, hier schneller vorschreitend, dort nicht ruhend, aber 
den Schritt mäßigend und zurückhaltend. So erklärt sich das feste Auf- 
treten des rechten Fußes, die nachfolgende Bewegung des linken, das Zurück- 
halten der rechten Seite des Oberkörpers und gleichzeitig das Vorwärts- 
streben der linken und des Armes. So erklärt sich die Spannung und 
Fixierung des Blickes in der lebendigen Aktion, und doch auch schon der 
Ausdruck des Stolzes, der Verachtung, des Siegesbewußtseins im Munde. 
Alles vereinigt sich in dem Gipfel eines einzigen, viel umfassenden Augen- 
blickes; und doch, wollte der Künstler den Aigisschütterer in lebendiger 
Handlung darstellen, so gab es nur diesen einzigen Augenblick. Wohl dürfen 
wir dabei zugeben, daß die ‘ganze Auffassung nicht die der älteren, vor- 
alexandrinischen Zeit ist, und auch ich halte es für eine höchst glückliche 
Vermutung Prellers, daß die Erfindung des Aigiochos mit der gallischen 
Niederlage bei Delphi 279 v. Chr. in direkte Beziehung zu setzen sei. Aber 
scheiden müssen wir zwischen einem individuellen Streben des Künstlers 
nach ungehörigem Effekt und der ganzen Richtung einer Zeit auf drama- 
tisch bewegte. Handlung. Dramatisch bewegt ist die Statue des Apollo, 
aber kein Zug findet sich an ihr, der nieht durch den speziellen Moment 
der Handlung gerechtfertigt, in ihm begründet wäre. Ja, betrachten wir 
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ein anderes Werk der Diadochenperiode, die so ganz auf künstlerischer. Re- 
flexion aufgebaute Gruppe des Laokoon. so müssen wir mit Überraschung 
wahrnehmen, wie wenig oder eigentlich nichts von solcher Reflexion sich 
im Apollo findet. Trotz dramatischer Bewegtheit ist es doch ein einziger 
einheitlicher Gedanke, der das Ganze durchdringt und beherrscht, ein Ge- 
danke, den der Künstler nicht durch feine bewußte Berechnung zu ent- 
wickeln nötig hatte, sondern den er allenfalls in einem glücklichen Momente 
durch einfache Beobachtung der Wirklichkeit abgelauscht haben konnte. So, 
mochte der gläubige griechische Kämpfer dem Künstler berichtet haben, 
gerade so erschien der Gott während des Kampfes und schritt Vernichtung 
bringend an den Reihen der Feinde vorüber, und so faßte ihn der Künstler 
auf und schuf nicht nur ein Kunstwerk, sondern auch ein Werk der reli- 
giösen gläubigen Verehrung. — 

Es würde fast Sünde, wenigstens Mangel an Pietät sein, ausführlich 
über den Apollo von Belvedere zu handeln, ohne Winckelmanns zu gedenken. 
Nachdem lange Zeit seine begeisterte Schilderung der vatikanischen Statue 
die Gemüter beherrscht, folgte eine andere, die an seinem Lieblinge starke 
Schatten, Schwächen und Mängel wahrzunehmen vermeinte. Allerdings war 
es ihm nicht vergönnt, die volle Wahrheit zu erkennen, aber gerade jetzt 
müssen wir gestehen, daß er, wie so häufig, mehr als andere den wahren 
Wert des Kunstwerkes mit dem Blicke des Sehers geahnt hat. Und wenn 
er seinen Hymnus zu den Füßen des Götterbildes niederlegte, dessen Haupt 
ihm für seine Kränze zu hoch schien, so mag es mir gestattet sein, diesen 
Beitrag zu einer vollständigeren Würdigung des Werkes, wie sie einzig 
durch das günstige Geschick lehrreicher Entdeckungen jetzt möglich wurde, 
im Jahre der Säkularfeier seines Todes als eine Spende am Grabe des 
Meisters darzubringen. 


I Doni di Attalo.*) 
(1870.) 


La festa delle Palilia gia dagli antichi Romani fu considerata e cele- 
brata come il giorno natalizio dell’ eterna eitta. Ma questa fondazione 
stessa & involta nelle tenebre del mito, e per secoli interi i fatti storiei vi 
si presentano sotto il velo di mitologiche e favolose tradizioni. Comincia 
la luce e diventa positiva la storia romana soltanto colla riedifieazione o 
possiamo dire seconda fondazione di Roma, dopo cioe che i Galli ‚erano 
stati respinti da quello stesso Tarpeo, sul quale qui siamo riuniti. Se 
dunque ricordiamo oggi quella catastrofe, niüno per altro aspettera che ci 
proponiamo parlare di monumenti d’ arte che con essa abbiano una diretta 
ed immediata relazione. Ma siccome quell’ incursione de’ Galli forma sol- 
tanto un anello nella lunga catena di varie scorrerie fatte da esse barbare 
popolazioni nei paesi civilizzati del mondo antico, cosi ogni monumento 


*) Discorso letto nell’ adunanza solenne intitolata all’ anniversario del natale 
di Roma 1865. Annali dell’ Instituto di corrispondenza archeologica anno 1870, 
p. 292—323. Monumenti dell’ Instituto 1870, IX, Tav. 19—21. 
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relativo a questa puö rammentarcj pure il fatale destino, al quale Roma 
per un momento soggiacque. Respinti ı Galli dall’ Italia investirono la 
Greeia; ma arrivati vieino a Delfo dovettero retrocedere innanzi al nume 
di Apolline egioco magnificato dal!’ arte antica nell’ originale della celebre 
statua del Belvedere. Altre sconfitte essi toccarono nell’ Asia minore e 
porsero oceasione all’ arte di perpetuar la gloria delle vittorie dı un re 
mediante una serie di opere che per buona fortuna non andarono intiera- 
mente perdute. 

E merito di Nibby (Effemeridi lett. di Roma 1821, aprile p. 49 sgg.) 
l’ aver riconoseiuto nella statua capitolina del cosidetto gladiator moribondo 
un barbaro del settentrione di razza eeltica. Indipendentemente da lui il 
Raoul-Rochette (Bullet. de Ferussac 1830, T. XV, p. 365 sgg.) sviluppo la 
congettura del Visconti (Op. var. IV, p. 326) che cioe nel gruppo di villa 
Ludovisi detto di Arria e Peto sia raffigurato un Gallo, il quale disperato 
della disfatta de’ suoi dopo aver uceiso la moglie, di proprio pugno si da la 
morte. Pit tardi finalmente si riconobbe la strettissima relazione che passa 
non solamente tra il marmo capitolino e quello Ludovisi, ma tra ambedue 
eziandio ed un passo di Plinio che (34, 84) riferisce con brevi parole: 
„Plures artifices fecere Attali et Eumenis adversus Gallos proelia, Isigonus, 
Pyromachus, Stratonicus, Antigonus.“ Ed ora & generalmente riconoseiuto 
che i due marmi debbono considerarsi come opere della scuola pergamena, 
che fioriva nell’ aula Attalica verso la fine del terzo secolo avantı la 
nostra era (v. le esposizioni nella mia storia degli artisti greci I, 442 sgg.). 

Ciö non ostante sembrava giusto il deplorare che di una scuola cosi 
importante e di una serie d’ opere che secondo altre notizie doveano esser 
ben numerose, non fossero conservate fino a noi che due saggi soli. Ma 
in verita dovevamo accusar la nostra ignoranza, non la fortuna che gia da 
tre secoli si era mostrata larga de’ suoi doni. 

Visitando I’ autunno passato il museo annesso alla biblioteca Marciana 
di Venezia fui colpito dall’ aspetto di tre statue di mezzana grandezza che, 
guardate anche superficialmente, per varie particolarita si distinguevano 
dalla massa delle sculture greco-romane ovvie ne’ musei di Roma e dell’ 
Italia. Aveano, & vero, tali particolarita a piü d’ un archeologo fatto un’ 
impressione talmente strana da indurli a sostenere, non trattarsi di lavori 
veramente antichih, ma di opere eseguite nel seicento non tanto per falsi- 
ficar quanto per imitar I’ antico. A me pero che in altra occasione avea 
studiato con una certa predilezione i meriti del cosidetto gladiator mori- 
bondo, neppure per un momento poteva sfuggir la stretta analogia che 
passava tra questg, e le veneziane sculture. E fissata una volta I’ attenzione 
sopra di esse, tanto la mia memoria, quanto quella degli amiei mi ajuto a 
rintraceiarne ancor altre che senza dubbio spettano alla medesima serie: e 
sono oltre una statua, per il momento non accessibile, gia del museo del 
Louvre, ora a St. Germain, quattro altre, cioe una del museo Vaticano e 
tre del museo nazionale di Napoli. Erano dunque sette statue che, per 
renderle piü note al mondo letterario, mi deeisi di far formare in gesso; e 
mi godeva I’ animo di poterle esporre in questa festevole adunanza. Il mio 
piacere pero fu in parte sturbato per la circostanza che i gessi veneziani 
arrivarono soltanto ieri e, ciö che & peggio, in uno stato deplorabile, onde 
non possono far quella bella figura che avrei desiderato. Cid non pertanto 
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essi ‚potranno sempre servire a ravvivar le poche parole, colle quali cer- 
cherö non di dimostrar a fondo, ma di accennar 1 alta importanza d’ un 
cosi raro complesso di sculture. 

La corrispondenza tra queste figure ed il gladiatore si manifesta giä 
nel materiale; imperocch& a tutte eonviene cid. che dice il Nibby sulla statua 
capitolina: „Il marmo, nel quale & scolpita, & di una grana finissima, ma 
dal Lunense, dal Pentelico, dal Imettio diverso, come diversissimo & dal 
Pario; & adunque un marmo greco di eui non si conosce la provenienza, 
ma che di molto per la identit4 si avvieina a quello del Laocoonte, opera 
del monumento in questione contemporanea.“ Aggiungo che, se il gla- 
diatore da molte altre seulture si distingue per un certo lustro dato alla 
superficie del marmo, la stessa particolaritä si ritrova in tutta questa serie 
di statue. — Il dimostrar poi che quattro di esse, cio® le tre veneziane ed 
una di Napoli (v. le tavv. XVIIII.XX n. 1—4) |Abb. 54—57], rappresen- 
tino de’ Galli ed appartengano alla medesima seuola artistica come il gla- 
diatore del Campidoglio, non & cosa diffieile, segnatamente dopo 1’ analisi 
data di questo dal Nibby. 

Alcuni di loro, dice Diodoro (V 28), tanto la morte dispregiano che 
nudi o einti solo intorno alle coscie discendono al pericolo. Nudi del tutto 
sono tre, mentre il quarto (Tav. XVIIII n. 2) [Abb. 55] porta soltanto una 
specie di tunica diversa dalla greca e romana e fatta d’ una stoffa grossa. 
Dei nudi poi uno (Tav. XX n. 3) [Abb. 56] ha legata intorno alla vita 
una eintura o corda, proprio nello stesso modo in cui la troviamo in varie 
rappresentanze de’ Galli sopra urne etrusche. Non meno caratteristico & lo 
scudo di questo, allungato a sei angoli e che ei ricorda il detto di Livio 
(38, 14): „Seuta longa, ad amplitudinem corporum parum lata et ea ipsa 
plana, male tegebant Gallos.“ Riguardo ai corpi stessi ben rileva il Nibby 
che i Galli vengono deseritti da Diodoro (1. s.) e da Pausania (X 20, 7) 
come di statura alta: owuaoıv zeuunxeis, uaro® TI&vrag ÜNMEONOKOTES Wine 
ToVg dvdommovg. Erano poi reis owg&l xddvyooı Aal Aevnol: „la pelle cioe 
era succulenta e nello stesso tempo indurita alle fatiche, senza pero esser 
adusta come ne’ popoli soggetti all’ estremo caldo* (Nibby), — Un 
altro contrassegno importantissimo formano i capelli che Nibby nel gla- 
diatore dice „tagliati, in guisa pero da restar irti in un modo particolare, 
e.si crederebbero biondi che meno morbidi e cedevoli sono de’ negri: nuovo 
indizio per supporlo un soggetto del settentrione.“ Ora questa particolare 
natura che ricorre specialmente nella figura del giovane cadente (Tav. XVII 
n. 1) [Abb. 54], trova la sua spiegazione nelle seguenti parole di Diodoro 
(V 28): „e non contenti della chioma bionda di lor natura, cercano di 
accrescere la proprieta naturale di tal colore coll’ arte: impereioeche la- 
vando eontinuamente i capelli con una lesciva di sapone li torcono dalla 
fronte verso la sommitä della testa e la cervice, cosi che assomiglieresti 
l aspetto ai Satiri ed ai Pani; pereiocche i capelli con tale operazione 
s’ingrossano e non dissimili sono dai erini de’ cavalli.“ Riguardo poi alle 
barbe eontinua: „aleuni radonsi la barba, altri moderatamente la conser- 
vano; i nobili poi sbarbicansi le gote, ma lasciano crescere le basette.” 
Non puöd dunque far specie, se troviamo quest’ ultima soltanto nel gladia- 
tore del Campidoglio e nel n. 4 [Abb. 57], mentre due sono imberbi ed uno 
„conserva moderatamente la barba“, ma in modo da far conoscer bene il 
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carattere barbaro. — Resta finalmente il tipo del volto che nel gladiatore 
(secondo Nibby): „non mostra nei lineamenti quella regolarita e nella cute 
quella delicatezza e quel morbido proprio de’ Greci, ma & duro, aggrinzito 
ed appianato come I’ hanno i barbari del settentrione.“ Tutti questi tratti, 
tutta la forma del teschio, dell’ osso frontale, delle ossa prominenti delle 
guancie, il naso schiaceiato si ritrovano piü o meno in tutte le figure de’ 
Galli, ma particolarmente nella testa del giovane cadente che, tranne le 
proporzioni, si direbbe proprio il fratello del gladiatore del Campidoglio. 

In vista di una tale mirabile corrispondenza nessuno negherä, che 
nelle statue finora esaminate siano rappresentati veramente dei Galli. Esa- 
minando poi il merito del lavoro, esso appena poträ dirsi inferiore a quello 
del gladiatore, se non che in questo per le proporzioni piü grandi lo stile 
ha forse un poco piü di nobilta, mentre nelle altre statue 1’ artista, non 
volendo sacrificar niente del carattere particolare, si & mostrato alquanto 
piü duro. In genere, se non abbiamo da far colla stessa mano, vi troviamo 
certamente la medesima scuola, e cosi, se al dir di Plinio „plures artifices 
fecere Attali et Bumenis adversus Gallos proelia“, non esiteremo di asse- 
rire che questa serie di figure © opera della scuola pergamena non meno 
dell’ altra, alla quale appartengono il gladiatore ed il gruppo di Arria 
e Peto. 

Ma, domando ora, ova erano poste originariamente? Le statue vene- 
ziane innanzi al 1523 si trovarono a Roma in possesso di un cardinale 
Grimani che per testamento: le lasciö alla sua patria Venezia. La vaticana 
e la parigina sono di provenienza romana, e da Roma, cio& dal!’ ereditä 
Farnese, vengono eziandio le napoletane.e Ma in qual maniera vennero a 
Roma, ove certamente non furono lavorate? Per arrivar ad una risposta, 
rivolgiamo ora lo sguardo alle altre figure che coi Galli corrispondono ri- 
guardo al marmo, alle dimensioni, al lavoro, ma se ne distinguono essen- 
zialmente per il carattere delle razze in esse rappresentate. Il berretto 
che cuopre la testa della statua vaticana (Tav. XXI n. 6) [Abb. 59], ei 
conduce verso I’ oriente; e piü palbabile ancora & il eostume cosidetto frigio, 
ma piü generalmente asiatico, in quel morto (Tav. XXI n. 7) [Abb. 60] 
che oltre al berretto porta i calzoni simili a quelli de’ Persiani nel celebre 
musaico della battaglia di Alessandro. Sarebbe mai che Persiani nelle 
battaglie di Attalo abbiano combattuto sia dalla parte di questo ossia da 
quella de’ Galati? Ma che faremo allora dell’ altro morto (Tav. XXI .n. 8) 
[Abb. 61] che per distintivo porta una pelle di fiera, mentre nel tipo della 
faceia, nella barba e ne’ capelli troviamo non tanto un tipo barbaro, quanto 
le forme stabilite dall’ arte greca per caratterizzare esseri prepotenti, quali 
per avventura sarebbero i Giganti. Finalmente non voglio tacere che nel 
museo di Napoli si conserva eziandio la figura d’ un’ Amazzone morta 
(Tav. XX n. 5) |Abb. 58], corrispondente alle altre nelle misure e nel 
marmo. E vero che un mio amico in essa voleva riconoscere una notabile 
differenza del lavoro, onde tralaseid di farla formare in gesso. Altri pero 
non sono del suo parere, e cosi per me resta almeno un fortissimo 
sospetto che anche quest’ Amazzone appartenga alla serie di tutte le 
altre figure. 

Ora voglio esser breve eitandovi aleune parole di Pausania (1 25, 2): 
„Sull’ acropoli di Atene al muro meridionale sta la cosidetta guerra de’ 
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Giganti che gia abitavano la Tracia e 1’ istmo di Pallene, poi la battaglia 
degli Ateniesi contro le Amazzoni, pit il fatto maratonio contro i Medi, e 
la sconfitta de’ Galati nella Misia; e sono questi doni di Attalo, ciascuno 
di eirca due eubiti (d60v re dvo mny@v Eraorov)“. Dunque Giganti, Amaz- 
zoni, Medi (o Persiani), Galli, regalati da Attalo, della misura di circa due 
eubiti: mi pare che la cosa sia decisa, e che le statue, delle quali qui 
vedete esposti i gessi, siano una parte di quelle giä collocate da Attalo 
sull’ acropoli di Atene. Non vi contraddice che Pausania le vedesse ancora 
nell’ originario loro posto, giacche anche la statua vaticana di Menandro 
dopo il tempo del periegeta dal teatro di Atene sembra fosse trasportata 
a Roma; e che lo stesso sia accaduto dei gruppi Attaliei, si pud conchiu- 
dere in via negativa dalla circostanza che, quando in questi ultimi anni 
si fecero degli scavi nell’ indieato sito dell’ acropoli, di essi non si ritrovö 
la minima traceia. 

Stabilito cosi il fatto, resterebbe ad indagare, quali risultati per la 
. storia dell’ arte se ne potrebbero derivare per mezzo d’ un diligente esame 
analitico e comparativo delle particolarita artistiche: esame che alla fine - 
ei condurrebbe ancor a confermar la congettura da altri proposta, che cioe 
alla scuola pergamena appartenga eziandio un’ altra statua famosa d’ un 
barbaro, vale a dire I’ arruotino di Firenze ossia lo Seita che arruota il 
coltello per scorticar Marsia, e per conseguente anche 1’ originale della ce- 
lebre statua di questo Sileno legato al pino che tante volte si vede repli-, 
cata ne’ musei d’ Europa. Ma per la bocca de’ miei colleghi gia avete in- 
teso, quali eircostanze per il momento m’ impediscono d’ intraprendere un 
tal lavoro. Il pensiero di dover lasciar Roma mi leva quella tranquillitä 
dell’ animo che & indispensabile per simili studü ... 


Con questo breve discorso diedi la prima notizia di una di quelle 
scoperte, le quali quanto piü spontaneamente si offrono, tanto pil possono 
esser sicure di trovar generale applauso. E difatti, mentre varie eirco- 
stanze impedirono una solleeita pubblicazione del mio lavoro, vedo le mie 
idee gih accettate da altri in modo che le statue pergamene gia hanno 
oceupato il loro posto ne’ libri recenti sulla storia dell’ arte (v. Friederichs 
Bausteine zur Geschichte d. gr.-röm. Plastik p. 322 sgg.; Overbeck Gesch. d. 
gr. Plastik 2. ed. IH, p..176 sgg.). Dopo questo successo non mi pare piü 
necessario, come prima era la mia intenzione, di sviluppar i primi miei 
cenni per provar piü ampiamente cio che non sembra piü aver bisogno 
di altre prove, ma potrö contentarmi di accompagnar la nuova pubblica- 
zione dei relativi monumenti delle oecorrenti notizie di fatto e di ritornar 
sopra aleune quistioni, sulle quali non si & ancor stabilito un consenso 
generale. 

Per non detrarre niente al merito altrui, voglio notare in primo luogo 
che la stretta relazione tra le statue veneziane e le napoletane fu rico- 
nosciuta gia prima di me da E. Wolff (Bull. dell’ Inst. 1835 p- 159), al 
quale pero era d’ avviso „che 1’ insieme rappresentasse qualche battaglia 
fra Romani e barbari“. Anche dal Burekhardt nel Cicerone (p. 488, 2 ed.) 
le statue napoletane furono messe in un qualche tappörto col gladiatore 
capitolino, sempre perö eome copie di epoca romana. Finalmente il Long- 
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perier (Bull. arch. de U’ Athenaeum france. 1856 p. 42) eita una delle statue 
veneziane come rappresentante un Gallo. 

Sulla provenienza delle statue veneziane dissi nel mio discorso che 
esse nel 1523 per eredita del cardinale Grimani entrarono in possesso 
della repubblica di Venezia; eid che pare in contraddizione coll’ indicazione 
del Valentinelli (Marmi scolpiti del museo archeologico della Marciana di 
Venczia; Prato 1866), il quale le segna come di „prov. Grimani 1586“. 
Ma !’ inventario di 1585 (Valentinelli Introduz. p. XIII), nel quale esse 
vengono eitate sotto i nn. 12—14, non si riferisce gia alla seconda eredita 
(Giovanni); ma alla prima (Domenico) Grimani, onde sara lecito di rico- 
noscere le tre statue in discorso anche helle brevi indicazioni dell’ inven- 
tario di 1523 (p. VIII e IX, nn. 6, 9 e 27). Riguardo alle statue napole- 
tane trovo soltanto che due di esse (n. 5 e 8) 
[Abb. 58 u. 61] furono gia pubblicate nel 1558 
dal: Cavaleriis, la ceui opera disgraziatamente non 
& nelle mie mani. 

Le pubblicazioni finora date alla luce di 
queste statue, essendo 0 troppo difettose riguardo 
allo stile o eseguite in proporzioni troppo pic- 
cole, si mostrano affatto -insuffieienti per farne 
uso in una scientifiea disquisi- 
zione; onde fu deciso di farle 
disegnare per le tavole de’ Mo- 
numenti nella grandezza di una 
quarta parte degli 
' originali.. Chi co- 
nosce le difficolta di 
tali riproduzioni, non 
deneghera a questa 
nuova pubblicazione 
la lode di dare un’ 

idea abbastanza esat- 
54. Zurückiallender ar Venedig. (M haslelle en Rn 
54. rüc n rallier. Venedig. (Mon. d. Inst.) ture e di riprodurre ; 
hi. it6e il carattere degli ori- 
ginali in tutti i tratti essenziali; e se nondimeno in alcune finezze lascierä 
qualche cosa a desiderare, mi dovrö eziandio tener scusato per la cireostanza 
che i nuovi disegni non poterono esser terminati prima della mia partenza 
da Roma e che cosi non mi fu dato di procurar da me quell’ ultima revi- 
sione che non poträ esser mai fatta con pieno successo se non da chi siasi 
gia con studii particolari internato in tutte le proprieta dello stile. 

Passando ora all’esame delle tavole, comincieremo dalle statue veneziane: 

Tay: XVII 1 [Abb. 54]. Gallo giovane, eadente indietro, pubbl. dagli 
Zanetti Statue della libreria di s. Marco 11 45; Clarac Musde de sculpture 
858, 2177; ef. Valentinelli n. 153 ed Överbeck 1. l. che in una tavola an- 
nessa da gli abbozzi di tutta la serie. Di moderno ristauro vi sono am- 
bedue le braccia, la gamba s. dal disotto del ginocchio, quasi tutta la base, 
ed alla testa il naso. De’ capelli sono rotte varie punte. La statura, le 
forme del corpo, il tipo della faccia ed il carattere fanno riconoscere chia- 
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ramente un Gallo nonostante la perfetta nuditä e la maneanza degli attri- 
buti, de’ quali pero originariamente sara stato munito. Giacch® giusta- 
mente il Friederichs (Bausteine p. 323) suppone che nella s. avrı alzato 
lo scudo per sua difesa, mentre la d. probabilmente teneva imbrandita la 
spada. Tutto il concetto dunque ricorda, tranne certe modificazioni nella 
posizione delle gambe, la figura caduta d’ un Gallo sul fianco d. del sarco- 
fago Ammendola (Mon. d. Inst. I 31). 

Tav. XVII 2 [Abb. 55]. Gallo barbato col ginocchio s. piegato in 
terra, in atto di difesa; pubbl. dagli Zanetti II 46; Clarac 868, 2211; cf. 
Valentinelli n. 144. Di ristauro moderno vi & il braceio d. e qualche dito 
del pie de La mano s. era rotta, ma € quasi tutta antica. Le punte 
de’ capelli sono danneggiate come nel n. antecedente. Anche questa figura 
trova un qualche confronto in un’ altra del sarcofago Ammendola, la se- 
conda cio® sulla parte d. della faceiata (t. 30): confronto che puo far 
nascere qualche dubbio sul ristauro del braccio d. 
nella statua. (Certamente esso guadagnerebbe, se il 
gomito fosse piü piegato e la mano piü alzata, sia 
che tenesse la spada, o che prendesse, come nel 
rilievo, il braccio del suo aggressore. 

Tav.XX 3 [Abb. 56]. Gallo gio- 
vane morto, pubbl. dagli Zanetti II 
44; Clarac 872, 2215, cf. Valentinelli 
n. 145. Vi e ristaurata soltanto la 
parte inferiore della faecia, eioe il 
mento, la bocca e 


la meta del naso. a 
Mancano la mano p.: Be 
s. e le dita de’ pie- BP 
di. La d. non vi- WI, 

sibile nel disegno —M_ — 


tien impugnata la B> % 
spada, della cui la- ; 
ma resta soltanto 
una piccola parte. 
Una ferita in for- 
ma di taglio pare aver colpito il cuore, un’ altra pit profonda e tonda 
si trova pit in gi proprio nel fianco ed a lei corrisponde una terza 
della medesima forma nel fianco d., onde sembra che tutto il corpo fosse 
trafitto a traverso da un’ asta. — Accennai giü nel mio discorso che 
la forma dello scudo e la eintura a guisa di corda ei fanno riconoscere 
chiaramente in questo giovane un Gallo; ne contro 1’ autorita di questı 
attributi valgono i dubbi espressi dall’ Overbeck (p. 184), al quale le forme 
di questa figura sembrano troppo ideali e piü greche che barbare. Non 
nego questo carattere pi ideale; ma ‘mi pare che non stia per niente in 
contraddizione coll’ ecleeticismo che domina in tutta la scuola pergamena 
(ef. la mia Storia degli artisti 1 448 sgg.). Essa non avea ancor abban- 


55. Gestürzter Gallier. Venedig. (Mon. d. Inst.) 


donata la base ideale dell’"arte greca anteriore; ma per sciogliere le diffi- 
eoltä offerte dal nuovo problema di raffigurar popolazioni barbare, avea 
bisogno di modificar quella base introducendo nell’ arte un elemento di 
97 
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verismo tutto nuovo. Direi dunque che nel gladiatore del Campidoglio, 
nel gruppo Ludovisi e nella prima statua veneziana i due elementi opposti 
si siano quasi contrabilanciati o accordati insieme in bella armonia. Al- 
quanto meno di nobilta credo ravvisare nella seconda statua veneziana. 
L’ abito di stoffa grossolana, la barba involta e ruvida sembrano accennar 
un personaggio rozzo e di bassa condizione; ed inoltre le forme caratte- 
ristiche della nazionalita per l’ etä piü provetta compariscono quasi piü 
- indurite; onde qui il verismo guadagna una certa preponderanza sopra 
l’ idealismo. Ora tutto I’ opposto s’ incontra nella terza figura del giovane 
morto; ma questa differenza vien giustificata abbastanza per piü di una 
ragione. Se potessimo supporre la cintura esser di oro, come alcuni esem- 
plari trovati in Francia, essa dovrebbe interpretarsi come distintivo della 
nobilta di nascita di chi la porta (cf. Longperier 1. c.). Ma anche senza 
tenerne conto, dobbiamo dire che questa figura € la piü giovane di tutte; 
ed & perciö che l’artista avea meno bisogno di sviluppar il carattere bar- 
baro in tutti i punti; potea contentarsi di accennar la statura alta e svelta, 
ma senza dar alle carni ed alla pelle quel carattere di fermezza e durezza 
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che ricevono soltanto per lunghe e continuate fatiche; gli potea bastare 
d’ indicare come i capelli erescono molto ingiü nella nuca, ma ‚senz’ es- 
primervi quelle qualita particolari che derivano soltanto dal lungo uso di 
mezzi artificiali. Nondimeno pero anche la qualitä stessa dei capelli diffe- 
risce da quella dell’ Amazzone, del Gigante, de’ Persiani; erescono irti sopra 
alla fronte, e benche ondolati, non possono dirsi arriceiati, specialmente se 
ne guardiamo le punte, e per non trascurar nemmeno le cose in apparenza 
minute, voglio avvertir che il carattere barbaro vien accennato ben distin- 
tamente ne’ pochi indizi di peli alle pudende. — Se cosi gih 1’ eth giova- 
nile giustifica in grandissima parte il carattere piü ideale di questa figura, 
vi accede come circostanza di non minor importanza la situazione parti- 
colare, nella quale essa si trova. Nel gladiatore del Campidoglio domina 
I espressione di profondissimo dolore e d’ imminente morte, nel gruppo 
Ludovisi 1’ estrema disperazione; nelle altre due statue 1’ azione stessa, di 
un’ ultima appassionata resistenza richiede una straordinaria tensione di 
tutte le forze che si manifesta specialmente nella bocca' angosciosa e ne’ cigli 
fortemente eontratti: in somma dappertutto regnano i piü patetici affetti. 
Nella figura del giovane all’ incontro tutte le passioni sono calmate dalla 
tranquillita della morte, e cosi questa tranquillita stessa deve diffondersi 
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sopra tutte le forme, segnatamente sopra |’ espressione della testa. — Mag- 
giori difficolta offre il n. seguente. 

Tav. XX 4 [Abb. 57]. Guerriero moribondo, del Museo di Napoli, 
pubbl. nel Mus. Borb. VI 24 e dal Clarae 858 B, 2158. Vi & di ristauro 
moderno il braccio s., qualche dito della mano d., il pie d. e le dita del 
s. La testa, che & rimessa, da aleuni vien detta moderna; da altra parte 
peröO mi vien assicurato che soltanto la parte posteriore sia ristaurata, 
l" anteriore all’ incontro antiea. A giudiearne dal gesso, non vedo ragione 
per rivocarne in dubbio Yautentieita. Come la statua in tutta la sua posi- 
zione corrisponde quasi esattamente al gladiatore del Campidoglio dalla 
contrapparte, cosi anche la faceia porta il carattere celtico chiaramente es- 
presso; e se mai un artista nel ristaurarla avesse potuto servirsi della statua 
capitolina (eiö che pare impossibile per ragioni cronologiche), certamente 
non avrebbe aggiunto 1’ elmo, che fino ai dotti 
de’ giorni nostri e stato di non lieve imbarazzo, 
benche, come credo, senza ragione. Giacchd se 
dal eonfronto delle altre statue possiamo con- 
chiudere che gli artisti pergameni riguardo al 
vestire ed alle armature amavano di evitar 
I’ uniformitä, non ci far& maraviglia che tra le 
poche figure super- 
stiti soltanto una 
porti l’elmo, mentre 
le altre ne sono pri- 
ve, posto che I’ uso 
di esso non fosse 
sconosciuto affatto 
alle popolazioni cel- 
tiche. Ma sia pure 
che apparisca me- 
no frequente ai tempi di Attalo, certo si & per altro che s’ incontra non 
di rado ed in varie forme ne’ monumenti della Francia meridionale dell’ ul- 
tima epoca della repubblica e de’ primi tempi imperiali, come a St. Remy 
ed a Orange (Laborde Monum. de la France I pl. 84; Caristie Monum.. 
ant. ü Orange pl. 16sg.). — Benche dunque mi pare che quella testa sia 
assicurata come autentica e come quella d’ un Gallo, mi restava nondimeno 
qualche dubbio, se veramente appartenesse alla statua, colla quale ora & 
riunita (Arch. Zeit. 1869 p. 18). Non vi troviamo la statura alta de’ Celti; 
le gambe sembrano alquanto corte in proporzione- col corpo, questo stesso 
largo e pesante; alle carni manca la freschezza e la pelle, specialmente 
nelle pieghe attraverso il ventre, si mostra rallentata e fiacca.  Tutte queste 
particolaritı certamente poco corrispondono al carattere seltico, ‚some lo 
conosciamo dagli scrittori e dai monumenti. Nondimeno non Si puo negare 
che I’ espressione della testa ben si accorda con tutta la Situazione della 
figura; ne voglio tacere che anche qui i peli delle pudende Bortaro il me- 
desimo carattere, come nel n. 1. [Abb. 54] ben diverso da quello de’ nn. 6 e 8 
[Abb. 59 u. 61]. Credo dungue che |’ artista veramente. ha voluto rappre- 
sentar un Gallo, ma in eta d’ imminente decrepitezza, e che la diversitä del 


carattere dovra spiegarsi dall’ intenzione dell’ artista. di dimostrar mediante 
27° 
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questa figura, come alla battaglia deeisiva che finiva colla sconfitta totale 
de’ Celti, prendevano parte non solamente la gioventü e gli uomini vigorosi 
e robusti, ma fino quelli in etä avanzata non piü adattati a sopportar le 
fatiche della guerra. 

Tav. XX 5 [Abb. 58]. Amazzone morta, del Museo di Napoli, pubbl. 
nel Mus. Borb. VI 7 e presso Clarac 810 A, 2035. Soltanto il pie s. &. 
ristaurato. Oltre I’ asta che si vede nel disegno, un’ altra spezzata giace 
accanto alla gamba d. — La pertinenza di questa figura ai gruppi Atta- 
liei non puö esser soggetta a dubbio, nonostante una qualche diversita del 
lavoro rilevata, come dissi, da un mio amico. Egli notava che nelle parti 
ignude manca quasi ogni indicazione de’ muscoli tanto pronunciata nelle 
altre figure, mentre ne’ capelli e nei panneggiamenti l’esecuzione gli pareva 
troppo minuta. Ma oltre che qui, come nel giovane n. 3 [Abb. 56], la tran- 
quillita della morte ha fatto cessare ogni tensione, la diversitä del sesso in 
un’ Amazzone richiedeva una semplieita molto maggiore delle forme. Non 
voglio negare che questa semplicita stessa forse avrebbe potuto o dovuto 
esser compensata da una qualche morbidezza o delicatezza delle forme 
propria al sesso femminile; e se invece il lavoro non & esente da una certa 
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durezza, dovra servir all’ artista di scusa che tutta la scuola pergamena, 
forse troppo esclusivamente intenta a riprodurre con studio raffinato (#era- 
TIj#@v eig radra tag Teyves) le forme caratteristiche ma dure de’ barbari, 
avra perduto alquanto VYabilitä o leggerezza dello scalpello richiesta per es- 
primere le forme piü delicate dell’ altro sesso. Riguardo poi ai panneg- 
giamenti ed ai capelli, sembra quasi che dirimpetto alla semplieita delle 
parti ignude I’ artista abbia sentito il bisogno di servirsi di essi, per dar 
all’ insieme l’aspetto di maggior riechezza e che per conseguente nel trattar 
le pieghe si sia accostato a quei modelli di epoche anteriori che meglio si 
addicevano a quest’ intenzione, cio® alle celebri statue efesine, delle quali 
possediamo numerose repliche, sebbene in esse tutte le forme sieno cal- 
colate piü pel bronzo che pel marmo. — Finalmente giova di riportar 
qui un’ osservazione del Finati (Mus. Bord. 1.1.) sulla formazione del seno: 
„Il seno soverchiamente turgido in una giovane spenta, anzi che attirare 
una censura al greco artefice di doversi invece esprimere presso che ab- 
bassato nella giaeitura supina della figura, gli merita tutti i suffragi 
della buona critica, la quale intende che il gelo della morte istantanea 


(eagionata per una ferita nella poppa d.) non permette quel naturale ab- 
bassamento.“ 
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Tav. XXI 6 [Abb. 59]. Persiano caduto sul ginoechio s. in atto- di 
difesa, al Museo del Vaticano, pubbl. dal Visconti Mus. PCI. IIT 50 e dal 
Clarac 859, 2153. _Vi & ristaurata la punta del berretto, il naso, ambedue 
le braccia, la gamba d. dal disotto del ginocchio, la meta del pie s. e 
tutta la base. 

Tav. XX1 7 [Abb. 60]. Persiano morto, al Museo di Napoli, pubbl. nel 
Mus. Borb. VI 24 e dal Clarac 871, 2217. Vi sono ristaurate ambedue 
le braccia, la gamba d. a partir dal ginoechio e parte della sciabola ricurva. 

Anche sull’ attribuzione di queste due statue, siccome poco conformi 
ai costumi asiatici, sono stati mossi de’ dubbi (ef. Friederichs ed Overbeck 
N. 11). Ma certamente non era !’ intenzione degli artisti pergameni di 

copiar in ogni figura con storica esattezza 

un Medo o Persiano; e se nel raffigurar 
le battaglie de’ Galli combattute sotto i 
loro occhi si sentivano liberi di variar tra 
un’arma e l’altra, tra l’ un vestimento 
od attributo e I’ altro, secondo il bisogno 
artistico, molto meno avranno rinunciato 
a quella liberta nel rappresentar un fatto 
anteriore di due secoli © mezzo. Tutto il 
complesso del loro gruppo avra dato un’idea 
completa de’costumi e delle armature per- 
siane; nelle singole figure bastava 
! uno o l’altro pezzo per far co- 
noscere la nazionalita. (Cosi nel 
n. 6 [Abb. 59] troviamo il solo 
berretto, ma & quel berretto che 
: EEE HIT I sin da tempi antichi nell’ arte 
59. Kämpfender Perser. Rom, Vatikan. (Mon. d. Inst.) greca serviva per caratterizzare i 
popoli orientali, ben differente da 

quello dato ne’ monumenti romani ad altri barbari della Sarmazia, Dacia 
ecc. Ne differisce la forma nel n. 7 |Abb. 60]; ma, se non che i lobi, i 
quali altre volte passano sotto al mento, qui sono legati dietro la nuca, 
essa ricorda in qualche modo i berretti o cuffie nel celebre musaico della 
battaglia di Alessandro. Le brache furono portate anche da’ Celti, ma 
non le scarpe che d’identica forma si ritrovano nello stesso musaico; e 
sebbene la tunica non sıa la solita manicata de’ Persiani, essa si distingue 
da quella del Gallo n. 2 [Abb. 55] almeno per maggior delicatezza della 
stoffa. Finalmente la sciabola rieurva e un attributo tanto particolare 
agli orientali, che ci vorrebbero ragioni ben forti per non volerne rico- 
noscere limportanza decisiva. — Ma anche prescindendo da questi con- 
trassegni esteriori, il carattere stesso di queste due figure le fa assegnar 
ad una nazionalita ben differente da quella di tutte le altre. Comineiando 
da’ capelli essi a taglio corto cadono lisei sulla fronte. Nella faccia del 
morto che & perfettamente conservata, il tipo orientale e chiaramente es- 
presso: la fronte un poco rigonfia, il naso adunco, una certa dolcezza 0 
mollezza della bocca sono forme che ci ricordano non solamente -i Persiani 
nel gia citato musaico, ma nonostante la diversita dello stile, possono rin- 
traceiarsi fino nelle antiche seulture di Ninive. Il medesimo tipo fonda- 
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mentale trasparisce anche nell’ altro uomo inginocchiato, e soltanto 1’ inten- 
zione ben pronunciata dell’ artista di farei conoscere in ogni tratto 1’ effetto 
dell’ azione e del pericolo imminente, ha fatto si che tutte le forme abbiano 
preso un carattere piu sminuzzato ed alquanto duro. Nell’ espressione poi 
ed in tutta la posizione della figura non sfuggira una certa timidezza della 
difesa ben diversa dall’ indole de’ Celti che nella stessa disperazione non 
perdono la loro energia, sia pure soltanto per rivolger nell’ ultimo momento 
il ferro contro il proprio petto; e cosiı fino nell’ attitudine del morto si fa 
risentir una certa rilasciatezza nella complessione di tutte le membra, 
nella quale l’artista senza fallo ha voluto accennar la lussuriosa mollezza 
dell’ oriente. 

Tav. XXI 8 [Abb. 61]. Gigante morto, del Museo di Napoli, pubbl. 
nel Mus. Borb.V 7 e dal Clarac 871, 2216. -Sono ristaurate la meta della 
gamba s., aleune dita della d. ed il naso. Se il Friederichs non esita di 
assegnar questa figura al gruppo de’ Galli, pare quasi essersi scordato come 
tra i gruppi dell’ acropoli da Pausania vien menzionata anche una Giganto- 
machia; giacche ben lontana di mostrarei il carattere barbaro nel modo pitı 
pronunciato, essa ci offre piuttosto il carattere di 
ferocia e prepotenza propria agli esseri 
della sfera elementare, quale sono i Gi- 
ganti. Ben si conviene a questa 
natura (per non par- 
lar della pelle di fiera 
che gli ha servito di 
difesa) 1’ indicazione 
de’ peli sul petto e 
sotto I ascella che 
ha di comune cogli 
esseri di un’ altra 
sfera della natura, 


come Satiri, Sileni ece. I capelli lunghi e folti sono disordinati e rabbuffati: 
ma nella loro complessione niente accenna alle proprieta d’una razza a 
colare, e la barba specialmente mostra un carattere puramente greco e dieciamo 
ideale. Lo stesso deve dirsi delle forme del corpo che senza badare all’ espres- 
sione minuta d’un carattere speciale, sono lavorate in uno stile piuttosto largo 
e grandioso. Meno nobili sembrano le proporzioni: le gambe corte, il petto 
ed il torso largo e quadrato danno all’ insieme di tutto il corpo 1’ aspetto 
di soverchia robustezza e pesantezza. Ma queste proporzioni stanno in per- 
fetta armonia colle forme larghe e coll’ espressione della testa. 1’ occhio 
anche nella morte sembra truce sotto I’ ombra de’ cigli folti e preminenti. 
Ma sopra di essi la fronte retrocede e tutta appianata lascia desiderar 
lo sviluppo di quelle forme che sogliono considerarsi come la sede delle 
facolta e potenze spirituali, mentre all’ incontro le forme pronunciate 
della parte inferiore della faccia additano un prevalere delle forze fisiche 
ed un’ energia quasi direi brutale. Cosi tanto nel corpo quanto nella 
testa vi si presenta un carattere che ha bensi una certa analogia colla 
natura, de barbari, ma anche piü preeisamente ci ricorderä un Auleh! un 
Polifemo o simili esseri, ne’ quali, dirimpetto agli eroi della palestra, 
come Ercole e Teseo, i Greci ravvisavano qualche cosa di aveisußepov 
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oppure ioyvgov uev... Euvdsdsusvov unv nei 00x sico tng reyung (Philostr. 
imagg. II 21). 

L’ esame di queste otto statue dunque ci ha insegnato che di ognuno 
dei quattro gruppi dell’ acropoli ci si & conservato alımeno qualche saggio. 
Pare intanto che con esse non sia ancor esaurito il tesoro a noi rimasto 
e che sparse ne’ varii musei restino ancor altre sculture che piü o meno 
direttamente possono esser messe in relazione coi monumenti Attalici. In 
primo luogo non pare soggetto a dubbio che vi appartenga: 

La statua pubblicata dal Clarac 280, 2151 | Bullet. de corr. hellen. 1889 
Taf. 1 Abb. 62]: L’ altezza di m. 0,839 corrisponde alle proporzioni dei 
gruppi dell’ acropoli, ed in tutta l’ invenzione eziandio si manifesta una stretta 
parentela con essi. Un giovane con una ferita al fianco d. ed un’altra nella 
coscia s. & «aduto sul ginocchio s. stendendo innanzi la gamba d. in maniera 
analoga ai nn. 2 e 6 [Abb. 55 u. 59], se non che tiene il corpo piu ritto. 
Avendo semialzato il braceio s. che avra avuto munito dello scudo e rivol- 
gendo nella medesima direzione lo sguardo alquanto in su, imbrandiva pro- 
babilmente nella d. abbassata la spada per sua difesa. Questo braccio e 


61. Toter Gigant. Neapel. (Mon. d. Inst.) 
la metä dell’ altro sono di moderno ristauro, come pure il naso, la gamba 
d. (tranne il piede) dal disopra del ginocchio e la parte inferiore del si- 
nistro e finalmente una parte del plinto, compresovi un frammento di spada 
che vi sta sopra uno scudo ovale. Proveniente dal Museo Borghese questa 


 statua gia apparteneva al Louvre, donde fu trasportata, come mi vien rife- 


rito, al museo di St. Germain*); e siccome esso museo & destinato a riunir 
in se le antichitä celtiche, suppongo che essa vi avra trovato il suo posto 
per lYanalogia che offrirä nel tipo della faccia come nelle forme del corpo 
col gladiatore del Campidoglio. 

Debbo poi menzionare una statua di Villa Albani pubbl. dal Olarae 
854 C., 2211 C. E molto frammentata, essendovi ristaurata la testa, ambe- 
due le braccia eon la spalla s. e la pit gran parte della gamba s. tranne il 
piede. Nella sua posizione forma quasi il contrapposto di,n. 2 [Abh. 55], 
essendo in essa figurato un uomo vestito di corta tunica che, caduto sul gi- 
nocchio d., si volge per sua difesa a s. Alla medesima sembrano riforirsi 
le notizie dello Zoega comunicate dal Welcker (Kunstblatt 1827 p. 331; ef. 
Rhein. Mus. N. F.VI 403), nelle quali si parla di due statue d identico la- 


*) [Jetzt im Louvre. ] 
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voro, e di posizioni corrispondenti, rappresentanti due uomini vestiti di tu- 
niea suceinta che si stentano, avendo posto l’un ginocchio per terra. L’una 
di esse porta sul sostegno del pie s. I’ iscrizione dell’ artista ®riAovusvog 
&noıeı |Löwy, Inschr. griech. Bildh. Nr. 381] in caratteri dell’ epoca di 
Adriano. Mi rincresce di non aver esaminato colla dovuta diligenza queste 
due statue, le quali, se non erro, stanno sul parapetto del giardino innanzi 
al casino grande, e non hanno, come dicono lo Zoega ed il Clarac, un’ al- 
tezza di 7 o 8, palmi, ma nelle loro dimensioni corrispondono ai gruppi 
dell’ acropoli.*) L’ impressione che me;n’& rimasta, non & troppo favo- 
revole, la su- 
perficie es- 
sendo molto 
corrosa per 
l’ intemperie 
dell’ aria; ed 

anche lo 

Zoega le giu- 
dicava di la- 
voro buono, 
ma, non squi- 
sito. Se poi 
l iscrizione & 
dell’ epoca 
imperiale e 
se, come di- 
ce lo Zoega, 
queste figure 
sono lavora- 
te’ "In" mar- 
mo pentelico, 
non potranno 
esser mai ori- 
ginali, ma 
forse delle 
copie esegu- 
62. Verwundeter Krieger. Paris, Louvre. (Winter, Kunstgesch. in Bildern.) ite in Atene 


Be prima che gli 
originali furono trasportati a Roma. 
A“ A Ro 28 er. g £ h 

z AI’ incontro debbo eliminar dai gruppi dell’ acropoli una statua che 
io stesso (e dopo di me anche / Overbeck) avea creduto potervisi riferire, 
cioe la statua gia Giustiniani, ora in possesso del sig. Augusto Castellani, 
che dal Curtius era stata chiamata Ganimede (Arch. Zeit. 1868 t. 6: cf 
1 69 : BD P ; - R R . 
IR in Clarac 857, 2178). All aspetto del gesso ho dovuto convin- 
cermi che gia le proporzioni maggiori, nelle quali e eseguito questo marmo, 


*) Siecome le due statue adesso sono state trasportate nel Museo Torlonia 
alla Lungara, cosi non ci era possibile il rettificare, come aveva desiderato il Brunn, 
i punti di vista lasciati da lui incerti. La Direzione. | Vgl. Schreiber Archäol. 
Zeitung 1879 8. 64. (Visconti), Museo Torlonia Taf. 70.] ’ | 


a a 


” 


RE 


ai 


Br DU 0 ö 


I Doni di Attalo, 425 


si oppongono alla mia supposizione. Debbo concedere di piü al Curtius 
che nell’ espressione della testa non si ritrova quella commozione che ver- 
rebbe richiesta tanto pel carattere d’ un barbaro, quanto per la situazione 
stessa. Siccome pero la pertinenza della testa alle parti restanti del torso 
non © esente da ogni dubbio*), cosi, & vero, riguardo a queste resta 
Yinnegabile analogia che offre la eomposizione della figura col Persiano- 
n. 6 [Abb. 59]: analogia che forse ci permette di metter questa statua 
in rapporto colla scuola pergamena, ma in ogni modo soltanto come una 
copia: giacche ]’ esecuzione, nella quale voglio rilevar soltanto 1’ uso fre- 
quente del trapano ne’ peli delle pudende, non potra esser anteriore all’ epoca 
romana. 

Senza conoscere gli originali non oso asserire, se e quale rapporto 
possa sussistere non gia direttamente tra i gruppi dell’ acropoli, ma tra le 
opere della scuola pergamena in genere ed alcune altre statue, come sareb- 
bero le Amazzoni ed un giovane guerriero presso Clarac 810 A, 2031 G; 
810B, 2028B e C; 872, 2213. E cosi debbo pure lasciar ad altri d’ inda- 
gare, se forse le opere di questa scuola abbiano esereitato eziandio un’ in- 
fiuenza sulle rappresentanze di altri soggetti, come p. e. il Satiro: Olarac 
707, 1681 e I’ Endimione 713, 1698. Intanto 1’ errore, nel quale sono in- 
corso riguardo alla statua Giustiniani, ci dovra consigliare di procedere in 
queste ricerche non senza una grande riserbatezza. 

Comunque sia, tutte le figure finora considerate appartengono esclu- 
sivamente alla parte de’ vinti, e cosi potrebbe nascere il sospetto che 
ne’ gruppi Attaliei sia stata rappresentata soltanto la strage degl’ inimiei, 
ma senza 1 vincitori, se non vi si opponesse una notizia conservataci da 
Plutarco, Anton. ce. 60. Egli raceonta che al tempo di Antonio il trium- 
viro la statua di Bacco appartenente alla Gigantomachia da una tempesta 
sia stata precipitata dall’ acropoli nel teatro di Baceo. Finora pero non 
mi & riuscito di trovar un’ opera che con qualche certezza possa assegnarsi 
a questa parte de’ vineitori. Tutt’ al piü posso dire che alcune figure (p. 
e. Clarae 826, 2083B; 832, 2089; 867, 2209) nella loro composizione 
sembrano ricordar alquanto i movimenti concitati e larghi e quella certa 
asprezza che distingue le statue finora considerate p. e. da quelle de’ Nio- 
bidi, le quali in tutto I’ insieme ci mostrano un’ armonia molto maggiore 
delle linee. -Ma quest’ analogia sola non poträ mai bastare per supporre 
senz’ altro un rapporto sia pure indiretto tra i gruppi dell’ acropoli e queste 
figure eseguite sia in altro materiale, sia in altre proporzioni. 

Intanto la notizia lasciataci da Plutarco & di somma importanza, se 
vogliamo formarci un’ idea di tutto il complesso di questi gruppi. Suppo- 
nendo che il numero de’ vineitori ad un dipresso sara stato eguale a 
quello de’ vinti, e riflettendo che de’ soli Galli ci sono conservati non meno 
di ecinque, mentre non si sa quanti altri si saranno perduti, troviamo che 
i quattro gruppi dovranno aver formato un insieme di almeno 40—50 
statue, ma probabilmente avranno ancor superato di molto questo numero. 
Dirimpetto ad un monumento cosi vasto deve nascere la quistione, eome 
abbiamo da immaginarci la disposizione tanto delle figure dentro i gruppi, 
quanto ‘de’ gruppi tra loro: problema che per ora certamente non potra 


*) [Sicher nicht zugehörig; vgl. Schreiber, Archäol. Zeitung 1874 3.76 Nr. 4.] 
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esser sciolto con sicurezza, ma che nondimeno dovra esser preso in seria 
considerazione. 

Pausania (I 25, 2) si contenta di dire che i gruppi erano collocati al 
muro meridionale dell’ acropoli (meög T® reiyeı T® vorio); e cosi il Boetticher 
(Umtersuchungen auf der Akropolis p. 68) trovando in questi siti un piano 
a guisa di bassa base lungo circa piedi 60 e largo 16, ha creduto di dover 
riconoscere in esso il piedistallo di uno de’ gruppi in discorso. Debbo av- 
vertir perd che fuori del detto piano, cioe tra esso © Pangolo SE dell’ acro- 
poli, resta ancor sufficiente spazio per potervi collocare tutti i quattro 
gruppi, e che perciö niente ci costringe a tener conto di questa base, la 
quale in ogni modo per la sua forma sembra disadattatissima a disporvi 
sopra delle statue dell’ alterza o lunghezza di due cubiti (wnzeıs). Trat- 
tandosi poi di monumenti non lavorati in Atene, ma mandati dall Asia, 
non potremo nemmeno asserir con certezza che originariamente siano stati 
destinati o inventati per il posto che occupavano sull’ acropoli. Dobbiamo 
anzi concedere, esser almeno possibile (per non dire probabile, come cerche- 
remo di dimostrar piü tardi) che non gia queste statue medesime, ma 
l’ idea fondamentale di tutto I’ insieme sia stata in origine concepita e cal- 
colata per una destinazione ben diversa. Ne mi si opponga la scelta 
de’ soggetti, tra i quali due, cioe la battaglia contro le Amazzoni e 1’ altra 
contro i Medi, sembrano appartener esclusivamente all’ Attica, imperocche 
per |’ autorita del nome di Atene anche questi fatti erano diventati i sim- 
boli delle glorie elleniche in genere. Atteniamoci dunque in primo luogo 
a cio che e insegnerä |’ esame de’ monumenti stessi. 

Gia dal Friederichs fu rilevata una certa corrispondenza tra due e 
due de’ quattro gruppi. Ne’ Giganti e ne’ Galli predomina il carattere di 
ferocia, violenza e prepotenza, e la maggior parte tra essi saranno stati 
rappresentati nudi o quasi nudi, laddove le Amazzoni ed i Medi, di stirpe 
asiatica, avranno mostrato maggior varieta nella foggia del vestire. Essendo 
poi i grüppi in numero di quattro, resta p. e. esclusa 1’ idea che potessero 
esser stati destinati ad ornare i frontoni di un tempio, mentre quasi spon- 
taneamente ci si offre la supposizione di una ripartizione sopra le quattro 
faceiate di un qualsiasi monumento, in maniera che i Giganti occupassero 
la facciata anteriore, le Amazzoni ed i Medi i due lati, i Galli finalmente 
la parte posteriore. Guardando di piü le statue stesse, si conosce facil- 
mente che non erano destinate ad esser collocate in alto; i lineamenti 
de’ feriti e morti anzi c’insegnano che doveano stare ben sotto al livello 
dell’ oechio dello spettatore, e ben vi si accorda il posto meög To reiyeı, il 
quale non avra superato 1’ altezza di un uomo. Se all’ incontro la statua 
di Bacco nella Gigantomachia da una tempesta fu rovesciata nel teatro, e 
diffieile a eredere che anch’ essa stasse accostata al muro, e'siamo piuttosto 
quasi costretti a supporre che fosse posta all’ aria libera, sia tra i merli, 
sia sopra al muro stesso. Ma allora sara pure lecito di domandare, se 
forse tutti i gruppi fossero disposti in questa guisa, cioe a scaglioni, di 
maniera che i vineitori stassero sopra un piano pitı elevato dei vinti. Una 
simile disposizione certamente ne’ migliori tempi dell’ arte greca sarebbe 
inaudita; ma ci troviamo nell’ epoca alessandrina, nella quale I’ arte deco- 
rativa per !’ influenza dell’ oriente avea preso un nuovo sviluppo, sviluppo 
che si fa gia risentire nelle magnificenze del Mausoleo e nelle riechezze del 
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cosidetto monumento delle Nereidi di Xanthos, ma si manifesta piü deci- 
samente ancora nelle costruzioni temporarie e di lusso conosciute dalle sole 
descrizioni conservateci presso Diodoro, Ateneo ed altri (ef. Overbeck 
Schriftquellen n. 1981 sgg.). Tra esse qui voglio menzionar soltanto il rogo 
di Efestione (Diodor. XVII 114) costruito sopra base quadrata in pitı piani 
disposti a guisa di scaglioni, i quali’erano adornati di numerosissime serie 
di statue: opliti ed arcieri, aquile e dragoni, una caceia, una Üentauro- 
machia, leoni e tori, Sirene. Partendo da tali eonfronti non eredo di uscir 
dai limiti della probabilita supponendo che Attalo, in memoria della vittoria 
sopra i Galli, possa aver eretto a Pergamo un monumento grandioso for- 
mato da un gruppo colossale centrale, p. e. da una quadriga guidata sia 
dal re stesso, sia da una divinita tutelare, e che sui gradini del piedistallo 
siano stati ripartiti quattro gruppi analoghi a quelli dell’ acropoli. Cosi 
tutto I’ insieme nell’ idea fondamentale corrisponderebbe ad un dipresso alle 
pitture che adornavano la Poikile in Atene: come ivi la battaglia di Ma- 
ratone venne glorificata per esser posta a confronto colla battaglia di 
Oenoe e colle guerre contro le Amazzoni ed i Trojani, cosi anche qui la 
vittoria sopra i Galli riceve maggior lustro pel confronto della Giganto- 
machia, delle vittorie sopra le Amazzoni e sopra i Medi. Non si tratta 
piü di una vittoria isolata, ma di un trionfo generale dell’ Ellenismo sopra 
le potenze barbare,. del quale quasi il prototipo puö dirsi la vittoria degli 
iddi sopra i Giganti. — Ne quest’ idea si cambierebbe, se a qualeuno, ri- 
cordandosi del citato monumento delle Nereidi, piacesse meglio supporre che 
i quattro gruppi fossero stati collocati negli intercolunni o sopra i gradini 
de’ quattro lati di un tempio; la disposizione a gradini, come la ripartizione 
quadrilatera sarebbero conservate anche in quest’ ordinamento. 

Ma, mi si dira, non abbiamo nessuna notizia intorno ad un tal mo- 
numento come gia esistente, e tutte queste combinazioni potrebbero tolle- 
rarsi soltanto, ove i quattro gruppi non fossero stati regalati da Attalo, 
ma p. e. levati daglı Ateniesi vittoriosi ai Pergameni e trapiantati dall’ ori- 
ginario loro posto sull’ acropoli d’ Atene. Qui pero mi sia permesso di 
ritornar ancora sull’ esame del merito artistico delle statue medesime che 
forse offrira un nuovo appoggio alle mie ipotesi. 

I marmi da noi esaminati certamente non sono copie di epoca romana: 
basta guardar la figura e specialmente la testa del primo de’ Galli, per 
ravvisarvi la mano di un artista, il quale, conoscendo bene il valore di 
ogni forma, s’ adopera con ogni cura d’ imprimere al marmo i tratti anche 
i piü minuti che formano il carattere specifico del suo soggetto. Ma 
dall’ altra parte questi lavori non sono nemmeno liberi di difetti, ed allo 
stesso primo Gallo forse si potrebbe rimproverare una qualche magrezza, 
oppure un certo eccesso nella sveltezza delle proporzioni. Anche nel se- 
condo Gallo la testa non da tutte, ma da alcune parti comparisce troppo 
piecola. All’ attento osservatore poi non isfuggira che il lavoro in tutte 
le figure e fino nelle varie parti di una figura sola non e sempre dello 
stesso merito, che in somma gli artisti non dappertutto hanno raggiunta 
la loro intenzione collo stesso successo. Ora, se qualcuno volesse dire che 
in questi difetti si faccia risentire un decreseimento nelle forze dell’ arte di 
quest’ epoca, dovremo opporgli la statua del gladiatore capitolino ea al 
gruppo Ludovisi, ne’ quali de’ notati difetti non incontriamo nessuna traceia. 
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La mano vi segue dappertutto con precisione e sicurrezza l’intenzione 
dell’ artista, e dentro i limiti dello stile della scuola pergamena questi la- 
vori mostrano un’ armonia rara e perfetta. Per uscir dunque da questo 
dilemma ei si offre la supposizione che i gruppi ateniesi sono da conside- 
rarsi non come originali nel senso pilı stretto, ma come repliche contem- 
poranee eseguite probabilmente non dai capi della scuola, ai quali era 
dovuta I’ invenzione e l’ esecuzione, ma dai loro scolari o da assistenti di 
secondo ordine. Siecome pero il lavoro dai maestri sara stato sorvegliato 
e forse ritoecato nell’ ultimo stadio, quest’ opere stesse non rinnegano fino 
ad un certo punto 1’ impronta della scuola e fino di una limitata originalitä 
dirimpetto a copie d’ un’ epoca posteriore. Nondimeno per spiegar tutte le 
differenze ossia la minor perfezione delle statue ateniesi, credo aver bisogno 
di una seconda ipotesi suggeritami dalle dimensioni poco solite, nelle quali 
esse sono eseguite. 

Prendendo una volta per norma il gladiatore del Campidoglio, troviamo 
in esso espresso il carattere barbaro non solamente nelle forme grandi e 
principali, ma inoltre mediante una quantita di tratti speciali, di fine pieghe 
ed altre proprietä della superficie della pelle, de’ capelli ed altro, or deeisa- 
mente impressi nel marmo, or leggermente accennati. Ora chi. avra non 
da copiar semplicemente questa statua, ma da riprodurla in un sesto 
ridotto, facilmente per lo studio di non voler sacrificar niente di tali mi- 
nuzie, correrä rischio di rilevar troppo quei leggieri cenni e di sturbar cosi 
quell’ armonia stessa che forma non |’ ultimo merito del suo modello. Vi 
e da riflettere ancora che cotesti lineamenti e proporzioni possono esser 
belli in una statua grande, mentre calcolati per un certo punto di vista 
compariscono meno belli e fino difettosi in un’ altra piu piccola, che infine 
la riduzione stessa, ove non vien eseguita per via di mezzi meccanici molto 
perfetti, offre pur troppo 1’ oceasione di sbagli pit o meno forti. Conside- 
rando dunque le statue ateniesi sotto quest’ aspetto, troveremo che i di- 
fetti sopra rilevati non possono spiegarsi meglio se non colla supposizione 
che i gruppi stessi sono riproduzioni in una scala ridotta di originali 
piu grandi. | 

N regalo fatto da Attalo agli Ateniesi ci si presenta ora sotto un 
aspetto tutto nuovo. Non si puö negare che esso, considerato per se solo, 
ha qualche cosa di strano. Se Attalo volendo mostrarsi generoso verso gli 
Ateniesi, fosse stato tutto libero nella scelta, perche dedicare quattro gruppi 
di numerose, ma piccole figure? perche non un monumento solo ma pitı 
grandioso ed imponente? perche quattro gruppi senza un centro visibile, 
ma disposti in fila ed accostati ad un muro? Tutte queste riflessioni ces- 
sano, ove non si tratta piu di un monumento di nuova invenzione. $’ in- 
tende come ad Attalo, desideroso di far conoscere al mondo le glorie delle 
sue guerre e le magnificenze della crescente sua capitale, potea venir 1’ idea 
di mandar delle riproduzioni impiccolite di eospieui monumenti da lui eretti 
in regalo alla citta d’ Atene, che allora sempre ancora conservava il pre- 
stigio dell’ antica sua fama come centro del mondo intellettuale E 8’ in- 
tende non meno, come gli Ateniesi nel collocar questi gruppi inventati come 
parti d’ un insieme pit grandioso, non poteano piü tener conto di questo 
rapporto, ma li disponevano uno accanto all’ altro, ove era rimasto libero 
un posto sulla loro acropoli. 
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Le ragioni eronologiche non si oppongono a queste mie ipotesi. Le 
vittorie di Attalo, benche ne sia incerto I’ anno, cadono nel primo periodo 
del lungo suo regno (tra 239 e 229 a. 6. 0.), e siceome gli davano / oc- 
casione di assumere il titolo di re, cosi non avrı tardato di celebrarle 
anche con monumenti d’arte. Le relazioni amichevoli con Atene all’ in- 
contro appartengono agli ultimi suoi anni, e cosi & probabile che anche il 
regalo de’ quattro gruppi sara stato fatto soltanto in quei tempi, circa 
Ya. 200, quando la fama della scuola pergamena gih sarı stata divulgata 
in modo, che il possesso delle opere di essa dovea sembrar gradito anche 
aglı Ateniesi. 

In fine ritorniamo ancor una volta sul passo di Plinio che sempre 
deve formar la base di ogni discussione sulla scuola pergamena. Siecome 
esso si trova nel libro sugli scultori in bronzo, eosi si & cereduto di dover 
negare che possa riferirsi alla statua del gladiatore del Campidoglio ed al 
gruppo Ludovisi siecome eseguiti in marmo; e lo stesso qualeuno forse pre- 
tendera anche riguardo ai gruppi dell’ acropoli. Ma Plinio non parla giä 
di „un gruppo in bronzo“; dice piuttosto che „plures artifices fecere Attali 
et Eumenis adversus Gallos proelia“. Il tenore delle sue parole dunque 
non puö esser piü generale di quello che &. Vi si tratta delle opere fatte 
eseguire non da uno, ma da due re in memoria non di un fatto solo, ma 
delle varie loro guerre contro i Galli, opere che certamente saranno state 
di vario genere e pereiö non lavorate esclusivamente in un materiale solo; 
onde Plinio, se non voleva entrar in una descrizione minuta, o se forse 
nemmeno trovava un’ indicazione particolare ne’ libri dai quali attingeva, 
dovea aver difficolta di assegnar nel sistema troppo materiale da lui adot- 
tato per la distribuzione degli artisti, un posto conveniente alla sua notizia 
intorno la scuola pergamena. Di fatti essa si trova inserita tra due cata- 
loghi alfabetiei di artisti celebri e di un’ altra categoria de’ „primis pro- 
ximi“; e cosıi anche per questo posto eccezionale sembra giustificata 
 interpretazione alquanto piü larga che crediamo poter dare alle parole 
di Plinio. 

Questo stesso tenore generale dovra impedirei ancora, di voler distri- 
buir i quattro artisti nominati da Plinio tra il regno de’ due re, come ha 
pensato I’ Urlichs (Jahrb. f. Philog. LXIX p. 383), benche gli eoncedo vo- 
lentieri di aver errato, quando credeva dover riferir la notizia di Plinio al 
primo Eumene piuttosto che al secondo il quale in verita ancora nel 
168-- 166 avea da combattere contro i Galli. Mentre intanto finadora 
dovea restar indeciso, se la statua capitolina ed il gruppo Ludovisi appar- 
tenessero al tempo di Attalo o di Eumene, ora in faccia ai gruppi ateniesi 
d’indubitata eta attalica non sembra farsi piü luogo a tali dubbiezze. 
Essi .c’ insegnano che al tempo di Attalo la scuola pergamena era perfetta- 
mente sviluppata, e la statua capitolina invece di farci conoscere elementi 
nuovi, ci si presentava piuttosto come uno de’ modelli che dovevamo sup- 
porre per quelle riproduzioni. Non vorremo dunque assegnar i capi d opera 
agli scolari od agli epigoni, ma a quei maestri che gia al tempo di Attalo 
improntavano a questa scuola il peculiare suo carattere. E che come tali 
forse abbiamo da considerare gli artisti nominati da Plinio tutti e quattro, 
sembrerhä almeno non impossibile, se troviamo che per altre ragioni abbiamo 
da assegnar al tempo di Attalo non solamente il secondo, Phyromachos, 
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ma il quarto, Antigono, eziandio: giacche se egli & lo stesso, contro il 
quale serisse Polemone il periegeta, diffieilmente poträ aver esercitato 1’ arte 
sua ancora dopo l’anno 166 a. G. ©. Cosi I! ordine, col quale Plinio 
enumera gli artisti, certamente non sarebbe cronologico; e se nondimeno 
accanto ad Attalo nomina anche Eumene, bisognera riflettere che non sola- 
mente anche questo combatteva contro i Galli, ma che ai nomi dei due 
re si attaccava la maggior gloria del regno pergameno 'e che Eumene spe- 
cialmente avea fatto grandi sforzi per accrescere la bellezza e magnificenza 
della sua capitale (Strabo XIII p. 624). La seuola pergamena dunque avra 
trovato largo campo ad esercitar anche allora le sue forze, ma probabil- 
mente dentro le vie tracciate gia al tempo di Attalo. La notizia di Plinio 
conserva nondimeno |’ alta sua importanza, giacche soltanto coll’ ajuto di 
essa & stato possibile di assegnar ad una serie di monumenti il loro posto 
fisso nella storia dell’ arte e di rintracciar la natura ed il carattere parti- 
colare di un’ insigne scuola artistica che non manchera di occupar i dotti 
anche in avvenire ed in vario senso. Ma per il momento siamo stati 
forse gia troppo lunghi, e cosi sara meglio di aspettare, se le conclusioni 
alquanto azzardate da noi finora esposte da altri saranno approvate o 
rigettate. 


Über die kunstgeschichtliche Stellung der pergamenischen 
Gigantomachie.*) 


(1884.) 


Es ist allgemein anerkannt, daß in der Geschichte der griechischen 
Poesie und Literatur die hellenistisch-alexandrinische Zeit in bestimmter 
Weise von der klassisch-hellenischen geschieden werden muß. Auch in der 
Geschichte der bildenden Künste hat sich durch die neuere Forschung der 
gleiche Gegensatz immer mehr geltend gemacht. Nach der klassischen Blüte- 
zeit, die einerseits durch die Namen des Phidias, Polyklet und Myron, an- 
dererseits durch die des Skopas, Praxiteles und Lysipp und deren nächste 
Schüler und Nachfolger begrenzt wird, folgt die Kunst der Diadochenperiode, 
die sich schon äußerlich durch die veränderten Hauptsitze ihrer Tätigkeit 
in Pergamos und Rhodos als eine überwiegend kleinasiatische der früheren 
hellenischen in Athen und Sikyon gegenüberstellt. Allerdings reißen die 
Fäden der früheren Entwickelung nicht plötzlich ab, und die Erfindung 
einer Göttergestalt, wie die des Apollo von Belvedere, wird trotz vielfacher 
Spuren eines neuen veränderten Geistes doch immer noch am besten als ein 
Ausläufer der spezifisch hellenischen Kunst betrachtet werden müssen. Wohl 
aber tritt der Gegensatz deutlich hervor in den berühmten Gallierstatuen 
dem sogenannten sterbenden Fechter und der unter dem Namen Arria ind 
Paetus bekannten ludovisischen Gruppe, sowie im Laokoon und im farnesischen 
Stiere. Mit ihrer Hilfe war es in den letzten Dezennien möglich geworden, 
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noch andere uns erhaltene Werke verwandten Kunstrichtungen zuzuweisen: 
so die Reste der von Attalos nach Athen geschenkten vier Gruppen einer 
Gigantomachie, einer Amazonen-, einer Perser- und einer Galaterschlacht, 
so ferner die bekannte Statue des Schleifers in Florenz, während die An- 
wendung ‚der gleichen Kunstprinzipien auch in Werken des Genre, einer 
Umbildung des Dornausziehers, in der einer Gruppe von Knöchelspielern zu- 
gehörigen Knabenfigur unverkennbar hervortrat. Dennoch durften bis vor 
wenigen Jahren die Worte noch immer Geltung beanspruchen, mit denen ich 
in der Geschichte der griechischen Künstler (I 8. 519) die Betrachtung der 
Diadochenperiode beschloß: „So gelangte man in der Tat an das Ziel, bis 
zu welchem vorzudringen der berechnenden Schärfe des menschlichen Geistes 
überhaupt möglich war, ohne in willkürliche Manier und barocke Phantasterei 
zu verfallen. Ob die Kunst imstande gewesen sein würde, sich lange auf 
dieser Grenzlinie zu erhalten, wird niemand leicht zu entscheiden wagen. 
Die Geschichte selbst gibt uns keine Antwort darüber. Denn am Ende 
dieser Periode verliert Griechenland seine Unabhängigkeit vollständig, und 
ebenso fallen nach und nach die Königreiche, in welchen griechisches Leben 
Eingang gefunden hatte, durch ein unabänderliches Geschick der erobernden 
Weltmacht Rom zum Opfer.“ Erst seit den Entdeckungen auf der Akropolis 
von Pergamos, welche der Forschung neues Material in ungeahnter Fülle 
zugeführt haben, ist auch eine erneute Prüfung dieser Sätze nötig geworden. 
Hierbei darf allerdings ein Teil dieses Materials, namentlich eine Reihe von 
Einzelstatuen, vorläufig unberücksichtigt bleiben; denn so wichtige Resultate 
im einzelnen sich von einem genaueren Studium auch dieser Werke erhoffen 
lassen, so werden sich dieselben aller Voraussicht nach vielfach ergänzend 
und berichtigend, aber doch mehr in den Kreisen der uns gewohnten An- 
schauungen bewegen. Dagegen leuchtet es auch bei der oberflächlichsten Be- 
trachtung ein, daß in den Reliefs der Gigantomachie, welche den Unterbau 
des großen Altars schmückte, die Kunst über ihre bisher bekannten Lei- 
stungen nach verschiedenen Riehtungen noch um einen starken Schritt hin- 
ausgegangen ist. Hier also drängt sich wie von selbst die Frage auf, 
inwieweit die neuen Erscheinungen sich in die uns bisher geläufigen Ent- 
wickelungsreihen einfügen lassen oder uns die Notwendigkeit auferlegen, das 
Bild von dem Verlaufe der griechischen Kunst in der späteren Zeit selbst 
in seinen Grundlagen einer wesentlichen Umgestaltung zu unterwerfen. 

Der Glanz der nach Umfang und Inhalt so gewaltigen Entdeckung war 
einer ruhigen Erwägung dieser Frage zunächst eher hinderlich als förderlich. 
Es erklärt sich leicht, wenn unter dem Eindrucke der ersten allgemeinen 
Überraschung sich die Lobsprüche bis zur Überschwenglichkeit steigerten; 
und dadurch wieder war es berechtigt, wenn Överbeck bei Gelegenheit der 
Aufgabe, die pergamenischen Funde zuerst in den allgemeineren Zusammen- 
hang der griechischen Kunstgeschichte einzureihen,, trotz vielseitiger An- 
erkennung eine Warnung für nötig hielt, das Lob nicht ins allgemeine zu 
steigern und dadurch unbezeichnend zu machen. Gegen diesen Standpunkt 
der Beurteilung ist jedoch gerade von seiten desjenigen Gelehrten Einspruch 
erhoben worden, der sich in diesem Streite der Meinungen durch seine per- 
sönliche Stellung als erster Anwalt der pergamenischen Skulpturen auf 
zutreten berufen fühlen darf. A. Conze (in den Gött. gel. Anz. 1882 Nr. 29) 
verteidigt allerdings nicht die Ansicht derjenigen, welche die Reliefs als den 
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höchsten Schöpfungen des fünften und vierten Jahrhunderts ebenbürtig hin- 
stellen möchten. Um so bestimmter aber glaubt er in Anspruch nehmen 
zu müssen, „daß wenn wir uns mit der hellenistischen Zeit beschäftigen 
wollen, dieser pergamenische Altarbau im Mittelpunkte stehen müsse“ (8. 899). 
Um für die künstlerische und historische Betrachtuug von vornherein fester 
begrenzte Gesichtspunkte zu gewinnen, scheint es angemessen, diese Behaup- 
tung schon an dieser Stelle einer strengeren Prüfung zu unterziehen. 


Für Conzes Urteil ist nicht ausschließlich, aber in hohem Grade der 
äußere Zustand maßgebend gewesen, in welchem die Reliefs der Giganto- 
machie auf uns gekommen sind. Viele Teile der Komposition fehlen aller- 
dings gänzlich; manche Stücke sind stark verstümmelt und haben sonst von 
der Zeit gelitten. Ein großer Teil aber war gerade durch die barbarische 
Vermauerung in Festungswerken vor Zerstörung gesichert, so daß, nachdem 
es gelungen, mit der rühmenswertesten Vorsicht und Sorgfalt die Mörtel- 
krusten zu entfernen, die Oberfläche in ihrer vollen Ursprünglichkeit bis auf 
die Striche der Raspel wieder ans Licht getreten ist. Im Hinblick auf diese 
seltene Erhaltung bemerkt Conze (8. 908): Wir stoßen bei alle den Werken, 
auf welchen bisher die Darstellung der hellenistischen Kunst hauptsächlich 
fußen mußte, auf Umstände, welche ihr Zeugnis weniger echt, weniger rein 
und unzweifelhaft nach verschiedenen Seiten hin erscheinen lassen, als das 
vor allem der pergamenischen Altarskulpturen. Hierbei bleibt aller En- 
thusiasmus aus dem Spiele, der nach Overbecks Urteile heute mit den 
Pergamenern zu hoch hinaus will. Es handelt sich um die ganz kühl zu 
erörternde Frage, ob die bisher bekannten Hauptwerke der Kunst der 
Diadochenzeit unmittelbarere und klarere Quellen der historischen Forschung 
sind oder die seit 1878 neu entdeckten.“ Es darf zugegeben werden, daß 
jene Hauptwerke vielfach durch ungeschicktes Putzen gelitten haben. Aber 
woher kommt es, daß der sterbende Fechter, die ludovisische, die attalischen 
Gruppen, der Schleifer, der Astragalenspieler, ebenso wie vier der gleichen 
Kunstrichtung angehörige Statuen kämpfender und verwundeter Jünglinge 
im Museum zu Neapel, in etwas abweichender Weise selbst der Laokoon, daß 
alle diese Werke anderen Skulpturen gegenüber gerade in ihrem Äußeren 
eine gewisse Zusammengehörigkeit verraten? Sollen sie alle nach einem be- 
sonderen Verfahren, gerade sie allein in einer anderen Weise als andere 
Werke geputzt sein? Dieser besondere Habitus muß ihnen von Ursprung 
an eigentümlich gewesen sein; und wenn wir z. B. deutlich erkennen, wie 
an der ludovisischen Gruppe die Vorderseite der weiblichen Gestalt scharf 
überarbeitet und wieder geglättet ist, so liegt gerade darin der beste Be- 
weis, daß der übrige Teil dieser Figur seinen ursprünglichen Charakter 
relativ unverletzt bewahrt hat. Was also verloren gegangen sein mag, darf 
nur ungefähr mit dem Verlust gewisser Lasuren in Gemälden verglichen 
werden, welche denselben einen Teil ihres Zaubers, den Zauber der letzten 
Vollendung rauben, aber sie darum keineswegs zur Benutzung für eine 
Menge der wichtigsten kunstgeschichtlichen Fragen über Komposition, Zeich- 
nung, selbst über das Kolorit untauglich machen. Sind etwa die Gemälde 
Raffaels in den Stanzen des Vatikan, obwohl sie vielfach restauriert und 
übermalt sind, nicht auch heute noch eine der wichtigsten Quellen für das 
Verständnis des Künstlers? e 
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Doch weiter! Sofern der von den Bologneser Künstlern im Palast 
Farnese zu Rom gemalte Saal auch heute noch völlig intakt dastände, 
würde er darum eine reinere Quelle für die Kenntnis der Zeit Raffaels sein, 
als die restaurierten Stanzen? Man wird lächeln über das Unlogische dieser 
Frage; aber man möge nun auch bei der folgenden Betrachtung der strengen 
Logik ihr Recht widerfahren lassen. Es ist eine auch von Conze mit Recht 
betonte glückliche Fügung, daß die pergamenischen Skulpturen nicht nur 
auf dem Boden, auf welchem sie entstanden, wieder gefunden sind, sondern 
daß durch den Zusammenhalt der übrigen Funde auch die Zeit ihrer Ent- 
stehung mit hinlänglicher Sicherheit bestimmt werden kann: sie gehören in 
die Zeit Eumenes’ II. ee Chr.). Können also die Skulpturen der 
Ara aus der ersten Häffte des zweiten Jahrhunderts eine unmittelbarere 
Quelle für die Kunst der Diadochenzeit im dritten Jahrhundert bilden, als 
die eben diesem letzteren angehörigen bisher bekannten Hauptwerke? Sicher- 
lich nein! Hier ist bestimmt zu scheiden, nicht nur der Zeit, sondern auch 
der besonderen Natur der Monumente nach. Die pergamenische Ara steht 
nicht im Mittelpunkte der Kunst der Diadochenzeit im allgemeinen, sondern 
der Kunst im Anfange des zweiten Jahrhunderts und kann also keine rück- 
wirkende Kraft haben für die Beurteilung der Kunst des dritten, um so 
weniger als ihre architektonisch dekorativen Reliefs einer ganz anderen 
Kunstgattung angehören, als die statuarischen Werke des dritten. 

Hiernach ist auch kein Grund vorhanden, die bisher übliche Unter- 
scheidung einer pergamenischen und: einer rhodischen Schule für die Werke 
des dritten Jahrhunderts als unhaltbar aufzugeben, einer Schule natürlich 
nicht in dem engeren Sinne persönlicher Traditionen vom Lehrer zum Schüler, 
sondern als Bezeichnung bestimmter Eigentümlichkeiten, die einem gewissen 
Künstlerkreise, einem lokalen Zentrum der Kunstübung gemeinsam und da- 
durch für dasselbe charakteristisch sind. Auch auf dem Gebiete der Lite- 
ratur und Wissenschaft bezeichnen wir ja die Zeit der Diadochen mit einem 


einheitlichen Ausdrucke als das alexandrinische Zeitalter. Das hindert uns 


aber keineswegs, innerhalb desselben der alexandrinischen Schule eine perga- 
menische gegenüberzustellen. In dem gleichen Sinne dürfen wir auch heute 
noch auf dem Gebiete der bildenden Kunst eine pergamenische und eine 
rhodische Schule unterscheiden; und daran darf uns auch das Bedenken 
nieht hindern, daß es zweifelhaft erscheine, „inwiefern man, seitdem die 
Gigantomachie vorliegt, noch die höchste Leistung der Pergamener auf dem 
Gebiete der historischen Kunst finden müsse. Hierin steckt (nach Conze) 
doch wohl unbewußt ein wenig das alte Vorurteil, dem wir wohl fast alle 
Tribut gezollt haben, daß die pergamenische Kunst. so ziemlich ganz in der 
Verherrlichung von Galliersiegen aufgegangen sei, daß, wie man auch gesagt 
hat, ihr ideales Gestaltungsvermögen beschränkt gewesen sei. Und sollten 
wirklich nur die Pergamener auf dem Gebiete der historischen Bildkunst 
damals tätig gewesen sein?“ (8. 912). Hüten wir uns, angebliche Vorurteile 
mit wirklichen zu bekämpfen! Bei historischer Forschung haben wir mit ge- 
gebenen Faktoren zu rechnen. Ein solcher Faktor ist die bestimmte Über- 
lieferung, daß von einer Künstlergruppe in Pergamos die Siege über die 
Gallier künstlerisch verherrlicht wurden. Damit verbindet sich die zweite 
Überlieferung, daß den Galliern als teils historische, teils mythologische 
Parallelen die Perser, die Amazonen, die Giganten an die Seite gestellt 
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wurden. Was man etwa daneben in Pergamos arbeitete, und ob man die 
Arbeiten der Pergamener an anderen Orten nachahmte, kommt hier zunächst 
keineswegs in Betracht, obgleich durch die aus inneren Gründen gewiß ge- 
rechtfertigte Zuweisung von Werken wie der Schleifer, der Astragalen- 
spieler u. a. die anfängliche, vielleicht zu enge Begrenzung der pergame- 
nischen Kunst schon vor Entdeckung der Ara eine bedeutende Erweiterung 
erfahren hatte. Halten wir uns vielmehr an eine dritte Tatsache, nämlich 
daß, soweit überhaupt unsere jetzige Kenntnis der Monumente reicht, jene 
Barbaren- und Gigantenbildungen gegenüber der Kunst der früheren Zeiten 
etwas Neues bieten, etwas Neues, das durchaus nicht nur eine Fortsetzung 
der bisherigen Entwickelungen, auch nicht das Resultat zufälliger, sondern 
sehr bestimmt gegebener historischer Verhältnisse war und uns also durch- 
aus berechtigt, von einer besonderen pergamenischen Kunstweise zu sprechen. 
Und ebenso werden wir an einer rhodischen Schule festhalten dürfen, so- 
lange nicht Werke, die dem Laokoon oder dem mit ihm freilich nicht völlig 
auf gleicher Linie stehenden farnesischen Stiere äußerlich und innerlich ver- 
wandt, als unabhängig von ihnen an anderen Orten entstanden nachgewiesen 
werden können. 

Man braucht bei diesen Benennungen noch gar nicht in Betracht zu 
ziehen, mit welchem Ausdrucke wir die in den Reliefs der pergamenischen 
Ara zutage tretende Kunstrichtung bezeichnen wollen. Auch hier geht wohl 
Conze zu weit, wenn er sagt: „Ob der Boiotier, der Thebaner, der Athener 
oder woher er war, die nach dem Zeugnisse der Inschriften etwa gleich- 
zeitig in Pergamon arbeiteten, als Glieder einer Schule anzusehen waren, 
ist ebenso zweifelhaft, wie es sicher ist, daß die heutigen Meister Schmidt 
und Hansen in Wien nicht einer Schule angehören“ (8. 913). Allerdings 
nicht einer Schule im engeren Sinne. Und doch werden vielleicht nach 
einem Menschenalter sich in der Tätigkeit der beiden letzteren gewisse durch 
Zeit und Ort bedingte gemeinsame Züge erkennen lassen, welche gestatten, 
beide zusammen als Vertreter eines bestimmten Stadiums der Wiener Kunst 
zu nennen, wie schon jetzt Klenze und Gärtner als Vertreter der Münchener 
gegenüber der auf Schinkels Einfluß beruhenden Berliner Bauweise erscheinen. 
Das bei selbständig und getrennt voneinander arbeitenden Meistern! Die 
Vereinigung aber zu einem so gewaltigen Werke, wie die pergamenische 
Ara und die mit ihr in Beziehung stehenden übrigen Schöpfungen des 
Eumenes, bildet zwischen den an ihnen beschäftigten Künstlern ein viel 
engeres und festeres Band, als der zufällige Geburts- oder Aufenthaltsort. 
Und wenn wir Üonze sogar zugeben dürfen, daß die nivellierende, alle 
Stammeseigentümlichkeiten abschleifende Natur des Hellenismus in keinem 
Werke so zutage tritt, wie in der pergamenischen Ara, daß also, wie in 
der Sprache die verschiedenen Dialekte zu einer %0w7, so hier die ver- 
schiedenen Kunstrichtungen in eine gemeinsame Strömung zusammenfließen, 
so kann uns selbst das nicht abhalten, von einer neuen „zweiten perga- 
menischen Kunst“ als einer oder der Hauptvertreterin dieser künstlerischen 
xoıw) zu Sprechen, sei es vorläufig auch nur, um dadurch den auch bei 
flüchtigster Betrachtung sich aufdrängenden Unterschied zwischen der Kunst 
unter Eumenes und der unter seinem Vorgänger Attalos mit einem kurzen 
Ausdrucke äußerlich zu bezeichnen. Je mehr die früher etwas leer erschei- 
nende Kunstperiode der Diadochenzeit sich jetzt durch vielfältige Entdeckungen, 
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wie durch eingehendes Studium unseres bisherigen Denkmälerbestandes vor 
unseren Augen zu reichster Mannigfaltigkeit entwickelt, um so mehr werden 
wir zu klaren Anschauungen nur dadurch gelangen, daß wir die verschieden- 
artigen Erscheinungen nicht untereinander mischen, sondern so viel wie mög- 
lieh kritisch auseinanderhalten. Die Vermittelungen und Übergänge werden 
sich später von selbst ergeben. 


In den bisherigen Erörterungen handelte es sich um allgemeine Tat- 
sachen, aber noch keineswegs um eine künstlerische Würdigung der neu- 
entdeckten Skulpturen. Zum Zwecke einer solchen müssen wir die Monu- 
mente selbst ins Auge fassen, wobei wir uns jedoch nicht durch mehr oder 
weniger subjektive Eindrücke bestimmen lassen dürfen. Im Gegenteil, je 
gewaltiger, wie im vorliegenden Falle, diese Eindrücke auf uns einstürmen, 
um unser Urteil gefangen zu nehmen, um so mehr sollen wir uns der Be- 
dingungen bewußt bleiben, auf deren Grundlage erst ein unbefangenes ob- 
jJektives Verständnis zu erwachsen vermag. Denken wir uns einem neu- 
entdeckten Schriftwerke der antiken Literatur gegenüber, so würde es selbst- 
verständlich erscheinen, daß wir zur richtigen Würdigung desselben ausgingen 
von der einfachen Wortbedeutung, von den Formen und syntaktischen Ver- 
bindungen der Worte zum Satze, daß wir fortschritten zu der Fügung der 
Perioden und der rhetorischen Gliederung der größeren Abschnitte, und so 
immer höher aufstiegen zu dem geistigen Inhalt und der künstlerischen 
Gestaltung des Ganzen in der gegenseitigen Durchdringung von Inhalt und 
Form. Zum Verständnis des Kunstwerks führt der gleiche Weg: auch hier 
haben wir mit der analytischen Betrachtung des Einzelnsten zu beginnen, den 
Wert der einzelnen Formen für sich und in ihrer Verbindung zu ganzen 
Gestalten, die Verbindung der Gestalten zu Gruppen zu prüfen, um schließ- 
lich zur Idee des Ganzen in seiner durch die Bestimmung des Monumentes 
bedingten poetischen und künstlerischen Ausgestaltung durchzudringen. Der 
fortwährende vergleichende Blick auf verwandte oder abweichende Erschei- 
nungen hat dabei ergänzend und unterstützend mitzuwirken, um einen sicheren 
Maßstab zur schließlichen Beurteilung des Ganzen nach seiner künstlerischen 
und historischen Bedeutung zu gewinnen. 

Der Ruf der pergamenischen Skulpturen ist bereits so weit verbreitet, 
daß bei jedem, der überhaupt der antiken Kunst ein gewisses Interesse ent- 
gegenbringt, eine allgemeine Bekanntschaft mit ihnen vorausgesetzt werden 
darf. Es ist daher nicht nötig, hier auf die Geschichte ihrer Entdeckung, 
auf die mit ihrer Auffindung verbundenen besonderen Umstände nochmals 
einzugehen, und ebenso darf von einer Beschreibung der Figuren und Gruppen 
nach ihrer mythologischen Bedeutung hier abgesehen werden. Es genügt, 
auf die beiden größeren aktenmäßigen Berichte in dem Jahrbuche der Königl. 
Preuß. Kunstsammlungen |I, 1880, 8. 127. III, 1882, 8. 47] zu verweisen 
und außerdem zu bemerken, daß die im folgenden angewendeten Buch- 
stabenbezeichnungen der Gruppen denen in der offiziellen kurzen „Be- 
schreibung der pergamenischen Bildwerke“ (sechste Aufl. 1883) entsprechen. 
[In eckigen Klammern werden die Abbildungen nach den Seitenzahlen der 
„Beschreibung der Skulpturen aus Pergamon“ I, 1902, 2. Auflage angeführt, 
Vgl. auch „Die Skulpturen des Pergamonmuseums in Photographien“, Berlin 
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Indem wir uns jetzt zur analytischen Prüfung der Formen wenden, 
beginnen wir mit der Betrachtung einiger rein stofflicher Dinge, bei 
deren Darstellung das Künstlerische der Auffassung dem Anschein nach 
weniger in Betracht kommt. _Es zeigt sich hier sofort, daß eine mathe- 
matisch genaue Wiedergabe eines Gegenstandes und eine künstlerische Dar- 
stellung desselben sich keineswegs decken. An den Innenseiten der Schilde 
der Athene und des Gegners der Artemis, den man sich als Orion zu be- 
zeichnen gewöhnt hat, sind die runden Reifen mit derselben mechanischen 
Genauigkeit gearbeitet, wie an wirklichen Schilden. Aber im Kunstwerke 
macht diese Ausführung den Eindruck der Härte: bei dem der Athene er- 
warten wir, daß trotz der Höhe des Reliefs die reine Kreislinie eine ge- 
ringe Verkürzung erfahre; noch nüchterner wirkt es, daß der des Orion 
ganz wagrecht auf der Grundfläche des Reliefs haftet: das Mechanische steht 
im Gegensatz zu der Freiheit und Bewegtheit im Rhythmus aller übrigen 
Formen. In der Wirklichkeit darf der Kunsthandwerker in der Ausschmückung 
von Einzelheiten, wie einem Schildgriffe, bis zu minutiöser Behandlung gehen, 
wozu sich ein Material wie Metall und Email durchaus passend erweist. 
An überlebensgroßen Figuren in sprödem Marmor darf solcher Schmuck 
wohl angedeutet, muß aber künstlerisch untergeordnet werden. Eine Durch- 
führung, wie die der Aigis mit dem Gorgoneion am Schildgriffe des Orion, 
die jede Schuppe einzeln wiedergeben will, erscheint kleinlich und nüchtern. 
Daß Aigis und Gorgoneion, das charakteristische Attribut der Athene, als 
Verzierung am Schilde eines Giganten mindestens nicht passend gewählt 
sind, mag nur beiläufig erwähnt werden. Auch an der Schwertscheide 
dieses Giganten tritt das Materielle der Nachahmung zu stark hervor, 
und ebenso macht der Helm zu sehr den Eindruck eines Abgusses nach 
der Natur. 

Mit besonderer Sorgfalt und Sauberkeit ist das Schuhwerk behandelt. 
Nicht mit Unrecht hat man darauf hingewiesen, daß es bei der Aufstellung 
der Reliefs etwas über Augenhöhe des Beschauers mehr als sonst in die 
Augen fallen und ihm daher auch von den Künstlern eine größere Auf- 
merksamkeit gewidmet werden mußte. Und in der Tat, nicht bloß der be- 
kannte Schuster des Apelles würde hier schwerlich etwas zu tadeln finden: 
auch wir müssen angesichts dieser eleganten künstlerischen Ausschmückung 
fast Beschämung darüber empfinden, daß wir diesen Zweig der Ornamentik 
den Orientalen überlassen und ihn höchstens von ihnen zur Verschönerung 
unserer Hausschuhe wieder beziehen. Aber auch der Fuß hat sein Recht: 
wir verlangen, daß der Schuh sich dem Fuße in der Bewegung anbequeme, 
die Wirkung der Bewegung erkennen lasse. Nach dieser Seite sind jedoch 
die Reliefs nicht frei von Tadel. Indem der Künstler die Aufmerksamkeit 
auf ein Abschreiben der Wirklichkeit, eine genaue Wiedergabe des Schuh- 
werks an sich richtet, macht dieses den Eindruck, als ob es neu gefertigt 
sich noch nicht vollständig dem Fuße anbequemt, noch nicht die durch 
längeres Tragen entstehenden Formen ‚und Falten angenommen habe. 

Es würde vielleicht nicht die Mühe lohnen, an solche Nebendinge einen 
scharfen kritischen Maßstab anzulegen, wenn nicht an ihnen bestimmte künst- 
lerische Eigentümlichkeiten in besonders klarer Anschaulichkeit hervorträten, 


die ihre Wirkung in weiterem Umfange gerade auf die Behandlung des 
Stofflichen ausüben. 
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3 Das zeigt sich wieder an den Gewändern, bei deren Betrachtung wir 
natürlich, wie überhaupt bei diesen analytischen Erörterungen, von den in 
der Ausführung offenbar vernachlässigten Teilen des Frieses absehen und 
nur das für unser Urteil maßgebend sein lassen, was von den Künstlern 
mit Bewußtsein darauf berechnet: war, höheren Ansprüchen zu genügen. Zu- 
nächst wird hier unsere Aufmerksamkeit durch die Meisterschaft der Technik 
in ungewöhnlichem Grade gefesselt. Wir vergessen die Härte und Sprödig- 
keit des Stoffes Die Künstler schrecken vor keiner Schwierigkeit in der 
Ausarbeitung der Falten nach ihrer Tiefe zurück, und sie erreichen durch 
scharfe Gegensätze von Licht und Schatten, sowie durch entsprechende 
Massengruppierung in hohem Maße, was wir als malerische Wirkung zu 
bezeichnen pflegen. Sie verstehen auch nach dieser Seite Vorteil zu ziehen 
aus der Beobachtung der Unterschiede in den Stoffen. In den umgeworfenen 
Gewändern, den Mänteln des Zeus u. a., in den lose geschürzten, als Ober- 
gewand dienenden Chitonen der Athene, der Nike, die wir als leichtere oder 
schwerere, aber glatte gewirkte Stoffe aufzufassen haben, sind die in längeren 
oder kürzeren Schwingungen bewegten Falten überwiegend durch die Hand- 
lung der Gestalten bedingt. In dem dünnen, dem Körper sich mehr an- 
schmiegenden Untergewande der reitenden Selene liegt der Nachdruck auf 
den feinen Stofffalten. Am Dionysos wiederum ist es ein leicht gerippter, 
aber lockerer und leichter wolliger Stoff, der ein Doppelsystem von feineren 
Stoff- und größeren Bewegungsfalten erzeugt. An der mit einer Fackel 
kämpfenden Göttin in Gruppe A ist sogar nach einer gewiß richtigen Be- 
merkung Milchhöfers ein gelungener Versuch gemacht, den Gewandstoff als 
einen seidenartigen zu charakterisieren. Weitere Unterschiede machen sich 
in den Besonderheiten der Durchbildung geltend. Schon früher (die ältesten 
mir bekannten Beispiele bieten die Kolossalgestalten des Mausolos und der 
Artemisia) hatte man die Andeutung der Brüche, welche beim Zusammen- 
falten und Pressen oder Bügeln der Stoffe entstehen, die sogenannten Liege- 
falten benutzt, um größere, besonders durch enges Anliegen an den Formen 
des Körpers gebildete Flächen leicht zu unterbrechen und zu beleben, ohne 
sie durch eigentliche Falten zu zerstören. Besonders an der großen Nike 
von Samothrake ist ein feiner Gebrauch davon gemacht, der bei der klei- 
neren Statue derselben Göttin in Wien schon zur Manier geworden ist. An 
den pergamenischen Reliefs ist dieses Hilfsmittel in ausgedehnter, wenn auch 
absichtlich nicht überall gleichmäßiger Weise verwendet worden. Wenige 
und derbe Brüche finden sich in dem schweren Mantel des Zeus; nicht 
häufigere, aber feinere am Chiton der Athene. An der Nike scheinen sie 
ganz zu fehlen, als. seien sie durch langes Schweben in der Luft wieder 
glatt gezogen worden. Bei dem mit dem löwenköpfigen Giganten ringenden 
Manne durften sie als ungeeignet für einen Handwerkerschurz unberück- 
sichtigt: bleiben. Dagegen erscheinen sie wieder in sauberer Ausführung 
bei Apollo, als habe der Gott zum Kampfe wie zu einer Festfeier erst; noch 
ein frisches Gewand angelegt. Wohl am ausführlichsten ist das ganze System 
entwickelt an der glünzenden Gestalt der Topfwerferin (M) |B. 35]. Über- 
all aber findet es sich nur an einer, nämlich der ersten der drei oben unter- 
schiedenen Kategorien von Gewandung. Es sind dies die Gewänder, welche 
weniger angezogen, als angelegt und genestelt, aus großen. rechteckigen 
Stücken mehr zugerissen als zugeschnitten, und wenn nicht im Gebrauch, 
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in regelmäßiger Faltung rechteckig zusammengelegt wurden. — Anders bei 
den feinfaltigen und gerippten Stoffen! An der reitenden Selene wie am 
Dionysos und öfter sind die feinen Falten an der oberen Kante in einen 
Bund eingereiht und festgelegt. Man hat darin eine Eigentümlichkeit dieser 
pergamenischen Skulpturen, etwas ihnen eigentümliches Neues erkennen 
wollen: nicht ganz mit Recht. In der archaischen Kunst ist diese Behand- 
lung sogar weit verbreitet; wir finden sie z. B. in Lykien am Harpyien- 
monumente; in Athen an der weiblichen Gestalt eines Kriophorösaltares 
(Ann. d. Inst. 1869, t. 3), in Aigina an den Akroterienstatuen des Athene- 
tempels, und ebenso wieder in archaisierenden Werken, z. B. einem unter- 
italischen Terrakottarelief (Ann. d. Inst., 1867 t.D), der Statue einer Römerin 
als: Fortuna in München (Nr. 43) [Furtwängler Nr. 49]. In der Blütezeit 
scheint sie allerdings vollständig verschwunden zu sein, um erst später, also 
etwa in der Zeit der Pergamener, unter veränderten Bedingungen wieder 
aufgenommen zu werden: Bedingungen, die mit einem noch öfter zu be- 
tonenden materialistischen Zuge nicht außer Beziehung zu stehen scheinen. 
Die Meisterschaft in der Technik, die Sorgfalt und Charakteristik der 
Durchführung kann uns aber nicht abhalten, den historischen Maßstab der 
Betrachtung anzulegen, der eine Vergleichung mit dem Höchsten nicht ab- 
weisen darf. Niemand freilich wird es wagen, trotz aller Virtuosität die 
Technik der Pergamener mit der „Schneidigkeit“ in der technischen Be- 
handlung der Gewänder an den Giebelstatuen des Parthenon auf die gleiche 
Linie zu stellen. Gehen wir auch weiter herab zu der näher verwandten 
Relieffigur einer bewegten weiblichen Gestalt aus den Ruinen des Artemis- 
tempels zu Ephesos, in der z. B. die Liegefalten bereits eine große Rolle 
spielen, so muß auch hier die Durchführung als eine schärfer markierte und 
schärfer charakterisierte bezeichnet werden. Zu einem großen Teile sind 
diese Unterschiede auf das rein Technische, auf die für die Ausführung be- 
nutzten Werkzeuge zurückzuführen. In der früheren Zeit liegt der Nach- 
druck auf dem Meißel, dessen scharfe Schneide möglichst wenig verwischt 
oder verschliffen wurde. Später gewinnen Bohrer und Raspel größeren Ein- 
tluß: der Bohrer, der die Arbeiten in den Tiefen erleichtert, aber als selb- 
ständiges, nicht nur als Hilfsinstrument verwendet sich mehr zu mechanischer 
Arbeit, als zu freier Formgebung brauchbar erweist; die Raspel, die ihrer 
Natur nach mehr zum Verputzen als zum Verschärfen geeignet ist. Sie 
mochte z. B. bei der Darstellung der Liegefalten gute Dienste tun. In 
jenen feinfaltigen und gerippten Stoffen aber erleidet durch eine materielle 
Sauberkeit des UÜbergehens und Retouchierens leicht die Frische eine ge- 
wisse Beeinträchtigung. Doch genügen solche rein technische Unterschiede 
nicht allein, um die Verschiedenheit des Gesamteindruckes zu erklären. Die 
tiefere Ursache haben wir vielmehr darin zu suchen, daß die frühere Kunst 
sich ihre Formen erst suchte und neu erfand, während die spätere der Perga- 
mener mit dem früher erworbenen Besitze frei, aber in mehr äußerlicher 
Weise schaltete, allerdings nicht etwa nur nach-, sondern auch weiterbildend. 
Dieses Weiterstreben richtet sich jedoch nicht auf tieferes Erfassen, sondern 
auf eine mehr materielle Annäherung an die Wirklichkeit, wie sie sich in 
jenen Brüchen des Stoffes und in dem Aufreihen der Falten zeigt. Solche 
Außerlichkeiten üben aber oft einen stärkeren Einfluß auf den Beschauer 
als sich dieser selbst bewußt wird. Wir wollen bei Betrachtung von Götter- 
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gestalten nicht an den Zuschnitt und die Appretur der Gewänder erinnert 
werden. Wo es geschieht, folgt leicht eine gewisse Ernüchterung, für die 
wir auch durch die höchste Virtuosität der Ausführung nicht völlig ent- 
schädigt werden. 


An die Gewänder schließen sich als zunächst verwandt die Tierfelle 
an, welche bei mehreren Giganten als eine Art von Chlamys, bei der vom 
Rücken sichtbaren, gewöhnlich als Selene bezeichneten Reiterin als Sattel- 
decke Verwendung gefunden haben. An den meisten ist teils die rauhe 
Außen-, teils die lederne Innenseite sichtbar, und in der Wiedergabe der 
Eigentümlichkeiten derselben strebten offenbar die Künstler sich der Wirk- 
lichkeit möglichst anzunähern. Namentlich bei dem Giganten in der Spitze 
der rechten Treppenwange (Bericht Taf. V) [B. 13] ist die Innenseite recht 
absichtlich nach außen gekehrt und der Charakter eines nicht rohen, son- 
dern weichgegerbten Leders hervorgehoben. Aber schon dieses Hervorkehren 
erscheint etwas gesucht, und es macht den Eindruck einer gewissen Nüchtern- 
heit, daß dieses Leder an den äußeren Rändern nicht natürlich zottig, sondern 
beschnitten und durch die unter den Rändern hervortretenden Haarzöpfchen 
der Vorderseite wie künstlich besäumt erscheint. An den Außenseiten ist 
die Behaarung in voller Ausführlichkeit durchgebildet. Die Zöpfchen selbst 
aber sind trocken und nüchtern durchgeführt. Immer verliert sich der 
Künstler in einzelnen kleinen und gleichärtigen Partien, die mehr materiell 
sorgfältig und sauber ausgearbeitet sind, als von einer freien künstlerischen 
Auffassung zeugen, welche das einförmige Einzelne größeren Massen unter- 
ordnet und sich mit Hervorhebung des für die Charakteristik Wesentlichen 
begnügt. Vergleicht man z. B. für ein kurzhaariges Fell die Nebris des 
ausruhenden Satyrs des Praxiteles, oder für ein Wollvließ den Widder des 
schon erwähnten archaischen attischen Kriophorosaltars, oder das geschlach- 
tete, über einen Altar gelegte Schaf im Tiersaale des Vatikan (Mus. PCI. 
VII 33), so tritt der Gegensatz zwischen einer auf innerem Verständnis be- 
ruhenden künstlerischen Auffassung und einem nüchternen äußerlichen Nach- 
bilden der Natur in das hellste Licht. 

An den lebendigen Tieren wirkt z. B. die Behandlung des zottigen 
Felles der mitkämpfenden Hunde einigermaßen günstiger. Die längere Be- 
haarung gewährte hier der Bravour des Meißels einen freieren Spielraum, 
so daß wir darüber leichter vergessen, wie an der Innenseite der Ohren, 
noch mehr aber am Schweife weniger eine feine Charakteristik, als eine 
dekorative Auffassung in flottester Ausführung sich geltend macht. Ebenso 
ist an den Pferdemähnen, wo sie nicht kurz abgeschnitten sind, der spezi- 
fische Charakter des Pferdehaares dem Reize wellig bewegter dekorativer 
Linien geopfert. An den löwenköpfigen Giganten steht die Miniaturbehand- 
lung der Tatzen in einem starken Widerspruch mit der derben konventio- 
nellen Stilistik der Massen. 

Ähnlichen Gesichtspunkten, wie das Tierfell, unterliegt auch die Be- 
handlung des menschlichen Haares. Wir haben in demselben in der 
Hauptsache zwei Arten der Stilisierung zu unterscheiden. An der Artemis, 
der Selene (auch des schönen, nicht zur Gigantomachie gehörigen isolierten 
Frauenkopfes mag hier gedacht werden), ist das aufgebundene Haar seiner 
Länge nach in nebeneinanderliegende Strähnen geteilt, die aus schlichten 
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Haaren einheitlich zusammengefaßt sind, mehr malerisch, als in plastischer 
Detaildurchbildung. In der strengeren Stilisierung einer früheren Zeit, z. B. 
an der Hera Farnese, findet sich zwar eine ähnliche Teilung der Massen; 
aber dieselben sind nicht nur in strenger Zeichnung umrissen, sondern auch 
in sich, man möchte sagen, linear durchgebildet. In einer vorgerückteren 
Zeit, man denke an die melische Aphrodite oder die Demeter von Knidos, 
lockern sich die Massen; sie sind in kleinere, leicht gewellte Partieen, aber 
immer noch in einer gewissen Ordnung aufgelöst. Diesem System gegen- 
über erscheint das der Pergamener etwas leer und tritt mit der sonstigen 
Schärfe und Detaillierung in der Behandlung des Reliefs in einen gewissen 
Widerspruch. Dieser entspricht allerdings mehr die reichere Durchbildung 
an der Topfwerferin. Sie zeigt aber wieder, daß in der Gesamtdisposition 
eine losere, mehr dem Zufalle überlassene Ordnung oder halbe Unordnung 
zum Prinzip erhoben ist, welche mehr dem Reize einer reicheren äußeren 
Erscheinung als göttlicher Würde Rechnung trägt. — Anders bei dem 
aufgelösten Haar der Erdgöttin, das in langen gewellten Locken herabfällt. 
Mag hier immerhin der Charakter üppigen Wachstums erstrebt sein, so hat 
doch selbst die starke Durchfurchung wohl wegen zu materieller und zu 
wenig vermittelter Anwendung des Bohrers den Eindruck der Schwere nicht 
zu überwinden vermocht. Besonders in den Ausläufern der Locken ist die 
Eigentümlichkeit des natürlichen Wuchses zu sehr einer schematischen Auf- 
fassung geopfert; wir werden etwas zu sehr an eine Perücke von künst- 
lichem Haar erinnert. An dem Gegner der Athene ist die Behandlung die 
gleiche; nur tritt bei dem kürzeren Haare die Schwere weniger hervor. 
Noch günstiger ist die Wirkung an dem gefallenen Gegner der Artemis, 
sowie an dem anfänglich für Poseidon gehaltenen Kopfe des Gegners der 
Hekate (C) [B. 23]. Erinnern wir uns indessen an die älteren pergameni- 
schen Skulpturen. Die scharf realistische Charakteristik des Haares der 
Gallier ließ sich allerdings nicht direkt auf die Giganten übertragen; aber 
die eine unter den Resten der attalischen Gruppen erhaltene Gestalt eines 
solchen kann uns darüber belehren, wie nach dem gleichen Prinzipe der 
dem Barbarentum doch verwandte Charakter roher Wildheit auch durch 
eine entsprechende Behandlung des Haares hätte unterstützt werden können. 
Daß es nicht geschehen, daß eine individualisierende Charakteristik des 
Haares so gut wie gar nicht versucht worden ist, wird in letzter Ursache 
wohl auf den dekorativen Grundcharakter des gesamten Werkes zurückge- 
führt werden müssen. Nur an dem zum Tode getroffenen und (hinter dem 
„gehörnten“) niedergestürzten Giganten (A) [B. 22] erhalten wir den Ein- 
druck, als ob die Schrecken des in den Zügen des Gesichts sich aus- 
sprechenden Todeskampfes ihre Wirkung bereits auch auf das Haar aus- 
geübt hätten: weniger kraus und gelockt scheint es gleich einer welkenden 
Pflanze seine lebendige Frische bereits verloren zu haben. Die Behandlung 
ist gewiß des höchsten Lobes würdig; doch auch hier ist es nicht die Cha- 
rakteristik einer bestimmten Persönlichkeit, sondern die Schilderung eines 
physischen Vorganges. 
Von den Haaren wenden wir uns zu den Federn und Flügeln. Die 
(rn. Bhmangtdeen tar mans Da 
eh ap ie wei Rx rdnung, von Schulterfedern u. a.) 
in möglichst einfachen und geebneten Flächen 
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darzulegen, war allerdings schon früher z. B. in der großen Nike von 
Samothrake aufgegeben worden. Es mag eine genaue Beobachtung der 
Natur mitgewirkt haben, der zufolge beim Aufwärtsschlagen der Flügel 
zwischen den Fahnen der Federn ein offener Raum entsteht, durch welchen 
die Luft dringen kann. Doch verleugnet sich diese wieder in einer gewissen 
Unordnung der Federstellung, sowie in einer schematischen Behandlung des 
einzelnen, die z. B. in der eigentümlichen Krümmung oder Drehung der 
Brustfedern des Adlers an der rechten Treppenwange gerade bei der nüch- 
ternen Sorgfalt der Ausführung stark hervortritt. Wie wenig es aber da- 
bei auf eine eigentlich naturalistische Darstellung abgesehen ist, zeigt sich 
recht deutlich bei dem gehörnten Giganten, an dessen Flügeln die Federn 
mit Organismen ganz anderer Art gemischt sind. Solche flossen- oder 
blattartige Bestandteile finden sich in der griechischen Kunst an Gestalten 
des Meeres, Tritonen, Seerossen u. a. nicht selten und in noch weiterem Um- 
fange verwendet. Aber während wir an Werken wie der sogenannte 
Okeanos des Vatikan erkennen, wie tief bei diesen nicht in der Wirklich- 
keit existierenden, sondern frei erfundenen und nach Analogie des Wirk- 
lichen geschaffenen Gebilden die Kunst in das Verständnis der organischen 
Bildungsgesetze der Natur einzudringen vermochte, beginnen in den perga- 
menischen Skulpturen diese mehr vegetativen mit dem animalischen Orga- 
nismus verbundenen Bestandteile einen überwiegend ornamentalen Charakter 
anzunehmen. 

Einen weiteren Beleg für diese Tendenz bietet die Behandlung der 
Schuppenhülle an den Schlangenbeinen der Giganten, die ja in gewissem 
Sinne als eine Bekleidung derselben betrachtet werden darf. In Wirklich- 
keit haben die Schlangen eine schuppenartig gegliederte Haut, aber nicht 
eigentliche Schuppen. Wirkliche Schuppen aber können wohl in der Mitte 
eine Art Grat haben, aber nicht eine Rippe ‚oder einen Schaft gleich den 
Federn. Außerdem umgibt die Schuppenhaut nicht gleichmäßig die ganze 
Rundung des Schlangenkörpers, sondern erscheint auf der Bauchfläche in 
anderer, ring- oder reifenartiger Form und Anordnung. In den Reliefs ist 
eine der Natur entsprechende Schuppenhaut kaum nachweisbar; dagegen 
finden sich scharf gesonderte Schuppen, glatt, mit Grat, gerippt, einmal (U) 
[B. 22] sogar umrändert. Die Bauchfläche ist zuweilen, aber keineswegs 
immer hervorgehoben. Die Köpfe, aus denen die Augen teils lidlos, wie in 
der Natur, teils mit Lidern versehen hervortreten, sind meist mit einem 
System von Schilden überdeckt und gepanzert, das mehr an Schildkröten 
und Panzereidechsen als an Schlangenköpfe erinnert. Solche Abweichungen 
von der Natur begründen an sich noch keinen Tadel. Es galt vielmehr, 
nur auf die Tatsache hinzuweisen, daß sich hier ein dekoratives Prinzip 
Geltung verschafft hat, dessen Berechtigung wir wohl unwillkürlich empfinden, 
dessen weitgreifende Bedeutung aber erst später unter umfassenderen Ge- 
sichtspunkten zu erörtern sein wird. 


Von der Betrachtung der Haare, Federn, Schuppen, die, wenn auch 
nicht unbelebt, uns fast mehr auf das Gebiet des Vegetativen als des Ani- 
malischen hinweisen, wenden wir uns zu dem lebendigen Organismus der 
Menschengestalt, die wir zuerst nach ‚ihrer formalen Seite ins Auge zu 
fassen haben. Kein Zweifel, daß die Kunst der Pergamener auch nach 
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dieser Richtung im vollsten Maße über die Mittel plastischer Darstellung 
verfügt. Sie wagt stark bewegte Stellungen in den verschiedensten Wen- 
dungen, sie bildet schlanke und kräftige, jugendliche und ältere Gestalten. 
Wo sich die Gelegenheit bietet, zeigen die Künstler die ausgebreitetste 
Kenntnis des Körpers, des Knochenbaues, der Muskulatur und gehen in der 
Darstellung auf die Durchbildung des einzelnen, wie Hautfalten und Adern, 
ein: sie verstehen es, durch ihr Wissen und ihr Können uns zu blenden 
und gefangen zu nehmen. Aber bei aller Bewunderung virtuoser Meister- 
schaft wird die kunstgeschichtliche Bewunderung auch hier bestimmte 
Grenzen anerkennen müssen. Wir werden nicht wagen dürfen, von einer 
direkten Vergleichung der Parthenonskulpturen auszugehen, obwohl dieselben 
immer den festen Maßstab abgeben müssen, wo die historische Stellung . 
eines bedeutenden Kunstwerkes innerhalb der Entwickelung der griechischen 
Kunst abgeschätzt werden soll; und gewiß empfiehlt es sich für einen jeden, 
wenigstens einmal die Photographien so verschiedener Monumente, wie der 
Skulpturen des Parthenon und der pergamenischen Ara nebeneinander zu 
betrachten, um das Auge und den Sinn für das Verständnis so tief inner- 
licher Gegensätze zu schärfen. Aber jene rein ideale Auffassung, welche 
jede einzelne Gestalt aus der besonderen ihr innewohnenden Idee den orga- 
nischen Gesetzen der Natur entsprechend frei nachschafft, ist eben nur der 
griechischen Kunst in der Zeit der höchsten Blüte des freien Griechentums 
eigen. Auch jene „Wahrheit“ eines Werkes, wie des praxitelischen Satyr- 
torso, welche noch immer durchaus ideal die Natur mit der höchsten Fein- 
heit nachbildet, werden wir in den Pergamenern nicht suchen wollen. Da- 
gegen ist es nicht nur gerechtfertigt, sondern gewiß das Nächstliegende, hier 
vor allem auf diejenigen Werke hinzuweisen, auf denen vor Entdeckung der 
Ara unsere Kenntnis der pergamenischen Kunst beruhte, nämlich die Skulp- 
turen der attalischen Zeit. Wie weit auch in ihnen sich noch idealistische 
Elemente wirksam erweisen, kann zunächst unerörtert bleiben. Im Gesamt- 
charakter treten sie jedenfalls zu denen der früheren Kunst in einen be- 
stimmten Gegensatz, der nach seiner allgemeinsten Eigentümlichkeit durch 
den Begriff des Realismus bezeichnet werden kann. Es herrscht nicht mehr 
das Streben nach einer absoluten Schönheit, welcher die schöne Form an 
und für sich schon Zweck genug ist; ebensowenig aber handelt es sich um 
eine naturalistische Nachahmung, ein Abschreiben der Natur, sondern die 
Form soll dienen zum Ausdruck eines besonderen Charakters. Am deut- 
lichsten tritt dies hervor an den Barbarenbildungen, besonders den Galliern. 
Gegenüber rein griechischen Gestalten treten sie uns entgegen in der schar- 
fen Charakteristik ihres schlanken und hohen Baues, der einem eigenen, 
aber auch wieder in sich abgeschlossenen Proportionssystem folgt. Nicht 
minder ist die nordische Natur betont in der festen Muskulatur, die noch 
besonders hervorgehoben wird durch die Behandlung der sie umspannenden 
derben Haut, deren verschiedenartige Eigentümlichkeit an den verschiedenen 
Teilen des Körpers bis auf die Finger, die Zehen, die Sohlen, scharf aus- 
geprägt ist. Am sprechendsten tritt natürlich die Verschiedenheit der Rasse 
in der Schädelbildung hervor, dem Bau der Stirn, der Backenknochen, der 
Kinnbacken, in den Falten der Stirn, den Augenbrauen und dem Munde 
wozu sich endlich das schon früher hervorgehobene struppige Haar gesellt. 
Wohl aber vereinigt sich alles zu einem harmonischen Gesamtbilde einer 
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bestimmten Völkerindividualität. Was von den Galliern gilt, findet seine 


Anwendung auch auf die Darstellung der Perser, nur daß hier an die Stelle 


nordischer Rauhheit asiatisch-orientalische Weichheit tritt. Indessen wird 
man sagen, daß hier die Auffassung durch den besonderen Gegenstand be- 
dingt war, daß die für die Darstellung barbarischer Rassetypen geeignete 
Formengebung auf andere Aufgaben, wie eine Gigantomachie, keine An- 
wendung erleiden können. Glücklicherweise ist uns aber aus den attalischen 
Gruppen wenigstens eine Gestalt eines Giganten erhalten, die den vollen 
Beweis des Gegenteils liefert. Wir finden hier eine kurze, gedrungene Ge- 
stalt mit kurzen Beinen, hohen Schultern, von schwerer Muskulatur, so recht 
das Gegenbild eines athletisch durchgebildeten griechischen Körpers, und 
ebenso in dem von wildem Haar umrahmten Kopfe eine stark zurück- 
weichende Stirn, dagegen stark hervortretende struppige Augenbrauen, eine 
unedle gequetschte Nase, einen gemeinen Mund mit hervortretendem Unter- 
kiefer. Im einzelnen mag die realistische Durchbildung weniger individuell 
erscheinen, als an den Barbaren. Aber im ganzen kann der Gegensatz 
zwischen Griechen und wirklichen Barbaren nicht größer sein, als er sich 
hier erweist zwischen Griechentum und dem Barbarentum dunkler Erd- 
mächte, den nur in der Phantasie existierenden Personifikationen unbändiger 
Naturkräfte. 

Hier also war Gelegenheit geboten anzuknüpfen. Haben aber die 
Künstler der Ara auf dieser Grundlage weiter gebaut? Wir antworten, 
ohne Widerspruch befürchten zu müssen, mit Nein! Die ganze Behandlung 
der Form beruht auf durchaus verschiedenen Prinzipien, die einer genauen 
Untersuchung um so mehr bedürfen, als auch ganz abgesehen von offenbar 
vernachlässigten Teilen des Ganzen, selbst in den sorgfältig durchgeführten 
Partien nicht überall eine vollkommene Einheit des Stils herrscht. 

Bei der Beurteilung des formalen Verständnisses dürfen wir nicht 
außer Betracht lassen, inwieweit durch den größeren oder geringeren Grad 
von Ruhe und Bewegung dem Künstler die Beobachtung der Natur erschwert 
oder erleichtert wurde. Zu den vorzüglichsten Gestalten gehört der Aus- 
führung nach wohl der schlangenfüßige Gigant, der vor den Füßen der 
Artemis von einem Hunde im Nacken gepackt wird. Obwohl er sich mit 
der Rechten noch verteidigen zu wollen scheint, ist doch sein Körper in 
eine bestimmte Lage festgebannt. Dadurch war die Möglichkeit eines Stu- 
diums der Natur bei ruhiger Beobachtung gegeben; und hierauf mag es 
beruhen, daß gerade an diesem Körper mehr als anderwärts eine Neigung 
zu naturalistischer Auffassung hervortritt. Der Nachdruck ist auf die Dar- 
stellung der äußeren Erscheinung der Oberfläche der Haut gelegt, die im 
Wetteifer mit der Wirklichkeit nach Illusion strebt: einer Illusion, die in 
der unter dem Kopf des Giganten erscheinenden Hand eines Gefallenen in 
bewundernswerter Weise erreicht ist. Daß es sich aber dabei nur um 
Nachahmung der Natur, nicht um ein freies ideales Nachschaffen handelt, 
zeigt sich wiederum darin, daß die Verbindung, der Übergang vom mensch- 
lichen Körper zu den Schlangenfüßen, wobei freischöpferische Phantasie ver- 
bunden mit innerlichstem Verständnis in Betracht kommt, gerade hier 
weniger gelungen erscheint. — Auch anderwärts fehlt. es nicht an Spuren 
naturalistischer Tendenzen. So sind an dem von Zeus niedergeblitzten Gi- 
ganten [Abb. 63] die durch Drehung des Körpers bewirkten Verschiebungen 
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der Haut besonders betont. Wieder anders an dem Rücken des gegen 
Zeus gewendeten Giganten: hier, wo auch am Modell die Schichtung der 
Muskeln unter der Haut deutlicher hervortritt, sucht der Künstler die 
Natur in der Durchbildung des einzelnen womöglich noch zu überbieten. 
Sehr bedeutend modifiziert sich die Behandlung an der Vorderseite be- 
wegter Körper in lebendiger Haltung, z.B. des Zeus | Abb. 63] und des Gegners 
der Athene [Abb.64]. Allerdings ist auch hier der Ausdruck gewaltiger Kraft 
dureh eine besonders starke Entwickelung der Muskulatur erstrebt. Aber 
es ist dabei weniger Nachdruck auf die strenge Umschreibung der Muskeln 
in ihrem Verlaufe von einem Ansatze zum anderen und auf die Begrenzung 
nach ihren Flächen gelegt, durch welche die besondere Art der Spannung 
jedes einzelnen Muskels charakterisiert wird: sie sollen vielmehr wirken 
durch ihr kräftiges Volumen, welches sie in starker Rundung an die Ober- 
fläche treten läßt. In einem inneren Zusammenhange damit steht die Be- 
handlung der Haut, welche in der Natur die Bestimmung hat, auf die Be- 
wegung der Muskeln mäßigend und regelnd einzuwirken, indem sie die- 
selben in größerer oder geringerer Dicke, Derbheit oder Zartheit umfaßt 
und dadurch dem von innen kommenden Drucke hier einen größeren, dort 
einen geringeren Widerstand entgegensetzt. Während sie also durch diese 
Eigentümlichkeit gestattet, auf die unter ihr wirkenden Kräfte zurückzu- 
schließen, bildet sie in den Reliefs, als dürfe die Fülle der Muskeln dem 
Auge nicht entzogen werden, eine zu gleichmäßige, zu neutrale Hülle der- 
selben. Der Gesamtcharakter der Form tritt dadurch in einen bestimmten 
Gegensatz nicht weniger zu der idealistischen Auffassung einer früheren, 
als zu der realistischen der attalischen Zeit, kann aber ebensowenig als ein 
naturalistischer bezeichnet werden. Und doch läßt sich schwerlich annehmen, 
daß die Kunst alle diese früheren Stadien durchlaufen haben sollte, ohne 
daß dieselben bestimmte Spuren ihres Einflusses zurückgelassen hätten. Nur 
dürfen wir solche Einflüsse nicht nach der Seite des künstlerischen Empfin- 
dens suchen, indem dieses gerade das Wechselnde in den verschiedenen 
Zeiten ist. Sie beruhen vielmehr darauf, daß die damalige Kunst die Erbin 
der früheren in dem reichen Besitze der materiellen Mittel künstlerischer 
Darstellung war. Die formale Kenntnis des menschlichen Körpers, die da- 
mals nach der anatomischen Seite auch durch die Wissenschaft bedeutende 
Förderung erfahren hatte, war bis zu einem gewissen Grade in den Kunst- 
schulen Gemeingut geworden. Die Kunst hatte sie sich so weit angeeignet, 
daß sie nicht in jedem einzelnen Falle wieder zu einem erneuten Studium 
der Natur zurückzukehren brauchte, sondern sich der Formen gewissermaßen 
formelhaft, als etwas fertig Gegebenen zu bedienen vermochte. So ist 
denn, was wir im weitesten Sinne als künstlerisches Machwerk bezeichnen, 
vortrefflich; aber wir vermissen die Ursprünglichkeit des Empfindens, das 
Schaffen von innen heraus; es überwiegt der Formalismus des rein Stoff- 


| lichen. Die Gestalt des Zeus ist breiter und gedrungener als die des Geg- 


ners der Athene; aber in der Behandlung der Muskulatur und der Haut 
ist kein wesentlicher Unterschied: es überwiegt bei beiden eine gemeinsame, 
gleiche Vorstellung von dem Formalismus des menschlichen Körpers, und die 
Rücksicht auf das Gemeinsame und Gleichartige der allgemeinen Normen 


ist bestimmender, als das Unterscheidende des besonderen Falles, der be- 
sonderen Persönlichkeit. 
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So werden wir durch die beiden Gestalten hingewiesen auf die all- 
gemeinere Frage nach dem Verhältnis der Form an sich zu ihrer Bedeutung 
für den Inhalt des durch sie Dargestellten. Wenn wir fanden, daß die 
Form zu sehr Selbstzweck wurde, so wird sie sich doch nie ganz vom In- 
halt loslösen lassen. Es handelt sich also um die Grenzen, inwieweit die 
Darstellung in der Charakteristik sich auf gewisse allgemeine, generelle 
Unterscheidungen beschränken darf, oder dem Persönlichen, Individuellen 
einen größeren Spielraum vergönnen soll. Die allgemeinste solcher Unter- 
scheidungen ist die der Geschlechter. Daß in den weiblichen Gestalten der 
Gegensatz zum männlichen Geschlecht hinlänglich gewahrt sei, wird niemand 
in Abrede stellen. Ist nun aber innerhalb der Grenzen des Weiblichen der 
zarte Reiz dieses Geschlechtes irgendwie zu bestimmtem Ausdruck gelangt? 
Man wird vielleicht sagen, daß in dem wilden Kampfgetümmel für diese 
Seite weiblichen Wesens sich keine passende Stelle finde; oder man wird 
(wie man ja in der Tat bei dem Nacken der reitenden Selene an Palma 
Vecchio erinnert hat) auf die Blütezeit der venezianischen Malerei hinweisen, 
in welcher gleichfalls das malerische Prinzip die feine Knappheit und Zart- 
heit der Form grundsätzlich auszuschließen scheine. Blicken‘ wir indessen 
auf den Amazonenfries des Mausoleums, so erkennen wir an der Serie der 
von Ch. Newton entdeckten Platten, wie neben der kriegerischen Natur 
dieser Kämpferinnen sogar ein Stück Sinnlichkeit in der Karnation recht 
wohl Platz finden kann. In der toten Ämazone der attalischen Gruppen 
aber, die doch in der Ausführung nur von untergeordnetem Werte ist, 
spricht sich gerade das leichte, elastische und doch mit Kräftigkeit gepaarte 
Wesen dieser Jungfrauen in der ganzen Anlage der Formen mit vollster 
Bestimmtheit aus. Es mag zugegeben werden, daß die volle Bekleidung 
der meisten weiblichen Gestalten den Künstlern der Ara wenig Gelegenheit 
zu feinerer Charakteristik des Nackten bot. Im ganzen läßt sich jedoch 
behaupten, daß sie auf eine feinere Individualisierung der Form verzichtet 
haben zugunsten einer allgemeinen Vorstellung von Großartigkeit und 
materieller Kräftigkeit, die auch den Frauen im Kampfe nicht fehlen dürfe. 
Man betrachte nur die Beine der Artemis: sie sind an sich vortrefflich; 
aber sind sie besonders charakteristisch für die Göttin? nur insoweit, wie 
etwa die in der Ausführung doch unbedingt geringeren der Artemis von 
Versailles? 

Bei den männlichen Gestalten sind die beiden kämpfenden Parteien, 
die Götter und die Giganten, gesondert zu betrachten. Bedenken wir, wie 
die Durehbildung der Göttertypen und -ideale die griechische Kunst fort- 
während und nach den verschiedensten Richtungen hin in Anspruch ge- 
nommen hatte, so sind wir wohl berechtigt, an ihre Darstellung auch in 
der pergamenischen Ara einen keineswegs niedrigen Maßstab anzulegen. Am 
meisten entspricht darin unserer Erwartung die schlanke Gestalt des jugend- 
lichen Dionysos, der in der Leichtigkeit seiner ganzen Erscheinung sogar 
die flinkste der Göttinnen, die Jägerin Artemis, übertrifft. Hier hat sich 
gewiß der Künstler von vortrefflichen Vorbildern inspirieren lassen und den 
Gesamtcharakter der jüngeren Bildungen des Gottes durchaus richtig erfaßt. 
Da jedoch die Gestalt bis zum Knie bekleidet ist, so ist uns die Gelegen- 
heit entzogen, zu beurteilen, wie weit dieser Gesamtcharakter an dem 
nackten Körper in der Durchbildung des einzelnen festgehalten sein würde. 


446 Über die kunstgeschichtliche Stellung der pergamenischen Gigantomachie. 


Blicken wir daher einmal auf den ihn begleitenden Satyr, so verdienen die 
körperlichen Formen desselben an sich gewiß alles Lob; nur werden wir 
es nicht auf die Charakteristik des Satyrhaften ausdehnen dürfen, die in 
den zunächst verwandten Bildungen der Diadochenzeit, wie dem Satyr, der 
das Dionysoskind auf den Schultern trägt, den Zusammenhang mit der Tier- 
welt in sprechender Weise durch Hervorhebung des Sehnigen in der Mus- 
kulatur betont. — Dem Dionysos steht unter den Göttern in der körper- 
lichen Erscheinung am nächsten Apollo: es ist in seinem Wesen begründet, 
daß in ihm das Ideal eines schönen Jünglings verkörpert ist, was freilich 
nicht einschließt, daß nun auch jeder schöne Jüngling den Anspruch er- 
heben dürfe, für einen Apollo zu gelten. Sicher ist nun die durch den 
Köcher kenntliche Gestalt des Gottes eine der schönsten an der ganzen 
Ara. Man bewundert an ihr die volle fleischige Behandlung des uns in 
ganzer Breite entgegentretenden Körpers und glaubt sich dadurch berechtigt, 
ihr sogar den Vorrang vor einer der berühmtesten Darstellungen des 
Gottes, der Statue des Belvedere, einzuräumen. Allerdings ist diese nur 
eine Kopie aus römischer Zeit, und durch den engen Anschluß an den 
Bronzestil des Originals bei der Übertragung in den Marmor hat die ganze 
äußere Erscheinung den Charakter einer gewissen Trockenheit erhalten. 
Bringen wir das in Abzug und suchen wir uns das Vorbild in unserer 
Phantasie zu vergegenwärtigen, vergleichen wir dazu den allgemeinen Cha- 
rakter des Gottes, wie er uns in der Auffassung der besten uns erhaltenen 
Bildwerke entgegentritt, so läßt sich die Empfindung nicht abweisen, daß 
sich eine volle fleischige Behandlung des Körpers mit dem Wesen des 
Gottes nicht völlig deckt, indem von der idealen griechischen Kunst viel- 
mehr das Geistige in seiner Natur mit merkwürdiger Feinheit in einer 
Richtung erfaßt ist, welche das Stoffliche des Körpers halb vergessen läßt. 
Selbst an den Einfluß der Palästra, so Hohes dieselbe für Vervollkommnung 
rein körperlicher Schönheit geleistet hat, mögen wir bei einer Darstellung 
des Apollo nicht zu direkt erinnert werden. 

Ähnliches gilt vom Zeus: gewiß ist er der gewaltigste der Götter; 
aber wenn dem Poseidon auch die materielle Wichtigkeit nicht fehlen darf, 
um mit dem Dreizack Felsen zu spalten oder seinen Gegner unter einer 
von seinem Arm geschleuderten Insel zu begraben, so ist das Zeichen: der 
Macht des Zeus, der Blitz, das himmlische Feuer, etwas so wenig Stoff- 
liches und Substantielles, daß schon darum seine hohe Göttlichkeit und 
Majestät einer gewaltigen Muskelkraft kaum zu bedürfen scheint. Betrachten 
wir aber den nackten Körper des Reliefs in seinen kurzen gedrungenen 
Verhältnissen und seinen stark aufgetriebenen Muskeln und vergleichen da- 
mit den Körper des vor Artemis hiedergestürzten Giganten, so kann man 
fast zweifelhaft sein, ob nicht dieser sich besser für Zeus, der des Zeus 
für einen Giganten geeignet hätte. — Noch ungünstiger stellt sich das 
Verhältnis bei göttlichen Wesen minder hoher Art. Gewiß kann sich ein 
Hephaistos nieht mit der Majestät eines Zeus messen; aber auch in der 
Exomis des Handwerkers wußte ihm die griechische Kunst seine Göttlichkeit 
zu wahren. Jener Mann aber mit dem banausischen Schurze, der mit dem 
löwenköpfigen Giganten ringt, an sich ein Bild gewaltigster Kraftanstrengung, 
würde er außerhalb des Zusammenhanges mit den pergamenischen : Skulp- 
turen gefunden wohl als ein Wesen göttlicher Art sich erkennen lassen? 
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Auch jetzt noch sind wir einigermaßen in Verlegenheit, ihm einen Namen 
zu geben, da sich auch unter dem dienenden Personal des Olympos kaum 
ein Wesen finden lassen will, dem der derbe Hausknechtscharakter des 
Bildwerkes einigermaßen entspräche, es sei denn etwa einer der Schmiede- 
gesellen des Hephaistos. 

Wir werden hiernach kaum erwarten, daß der tief innerliche Gegensatz 
zwischen Göttern und Giganten, welcher doch das Ganze als Grundton be- 
herrschen sollte, in der Auffassung der Körperformen dieser letzteren einen 
bestimmten Ausdruck gefunden habe. Denn mag nun auf der einen Seite 
die göttliche Würde zu wenig gewahrt, auf der anderen Seite den Giganten 
zu viel Würde verliehen worden sein, so mußte dadurch auf die eine oder 
die andere Weise der notwendige Gegensatz geschwächt werden. Allerdings 
ist in den Darstellungen einer andern Kunstgattung, in der gesamten Vasen- 
malerei bis zu ihrer malerischen Entwickelung herab, dieser Gegensatz fast 
gar nicht betont worden. Nur etwa durch Tierfelle statt der Schilde und 
durch Fackeln und Baumstämme statt edlerer Waffen, da und dort allenfalls 
auch durch etwas trotzigeren und verwilderteren Ausdruck unterscheiden 
sich die Giganten von den Göttern. Hätten sich die Künstler der Ara ein- 
fach auf den gleichen Standpunkt gestellt, so müßte natürlich auch der 
Standpunkt der Beurteilung dadurch wesentlich bedingt sein. Wir dürften 
sogar vergessen, daß schon in der Zeit des Attalos sich eine weit charak- 
teristischere Bildung des Gigantentums Bahn gebrochen hatte. Die Künstler 
hielten jedoch nur teilweise an der höheren Auffassung fest; sie vermieden 
sogar bis auf wenige Ausnahmen die urwüchsige Bewaffnung mit Baum- 
stämmen oder Felsstücken. Dagegen strebten sie nach mehr als einer Rich- 
tung den Gegensatz zu den Göttern auf andere Weise zu betonen und for- 
dern dadurch selbst zu einer genaueren Betrachtung der aufgewendeten Mittel 
auf. Es handelt sich dabei vor allem um die Beflügelung und die 
schlangenbeinige Bildung, die teils gesondert, teils vereinigt an einer 
und derselben Gestalt vorkommen. Die Frage, ob diese Bildungen erst von 
den pergamenischen Künstlern, oder schon etwas früher erfunden wurden, 
sowie die weitere Frage nach ihrer historischen Berechtigung kann hier 
vorläufig übergangen werden, wo wir es zunächst nur mit der künstlerischen 


Verwendung zu tun haben. 


Beflügelung wird in der griechischen Kunst nicht gerade selten, aber 
doch immer in einer bestimmten Begrenzung verwendet. Zu wirklichem 
Fliegen dienen beim weiblichen Geschlecht die Flügel vor allem und in der 
Plastik ziemlich ausschließlich der Nike und den ihr nahe verwandten 
Wesen, und die künstlerische Entwickelung des Motivs wird hier durch 
reiche Gewandung wesentlich unterstützt. Der pergamenische Künstler hatte 
sich also bei der Darstellung der Nike in der Begleitung der Athene der 
früheren Kunst nur einfach anzuschließen. Beim männlichen Geschlecht ist, 
wenn wir von dem knaben- oder kinderhaften Eros absehen, das Schweben 
in der guten Zeit der griechischen Kunst ‚so gut wie ausgeschlossen. Be- 
denken wir dazu, daß zu mehr symbolischer Andeutung der Schnelligkeit 
bei Hermes, bei Perseus kleine Flügel an den Knöcheln, an den Schläfen 
so bleibt für die Beflügelung an den Schultern nur ein geringer 


genügten, 
von denen überdies die Mehrzahl uns nur durch 


Kreis von Wesen übrig, 
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Darstellungen in der Malerei, nur wenig in Reliefs und fast gar keine 
durch statuarische Bildungen bekannt sind; abgesehen davon, daß z. B. die 
Winde am Turm des Andronikos zu Athen, allerlei schwebende Figuren, wie 
Jahreszeiten u. a. schon einer dem Römertum sich annähernden Entwicke- 
lungsweise angehören. Indessen muß auch hier das künstlerische Prinzip 
der Anwendung immer dasselbe bleiben. Wir verlangen in formaler Be- 
ziehung, daß der Flügel dem menschlichen Organismus sich harmonisch an- 
füge, in geistiger, daß mit dem Wesen der beflügelten- Gestalt, ob ruhig 
oder in Bewegung, der Begriff windschneller Bewegung innerlich verbunden 
sei. Betrachten wir unter diesen Gesichtspunkten die eine geflügelte Götter- 
gestalt eines jugendlichen Kriegers in der Exomis mit Wehrgehenk und 
Schild (T) |B. 20], so verstehen wir schwer, wozu ihm eigentlich die Be- 
flügelung dienen soll. Denn hätte der Künstler, wie man geglaubt hat, 
einen Windgott darstellen wollen, so wäre doch wohl der nächstliegende 
Gedanke gewesen, daß dieser Windgott seinen Gegner wie mit Sturmesgewalt 
über den Haufen rennen, nicht daß er zurückprallend sich desselben er- 
wehren müsse. Ein ähnliches Gefühl macht sich auch bei dem gehörnten 
Giganten (P.) [B. 22] geltend, da sich ein Zusammenhang der Beflügelung 
mit der besonderen Art der Handlung nirgends erkennen läßt. Eher ver- 
stehen wir die Verbindung der Beflügelung mit der schlangenbeinigen Bil- 
dung. Durch die letztere haften die Giganten am Boden und trotz der 
geschmeidigen Schlangenwindungen erscheint ihre Fortbewegung als eine teil- 
weise gebundene, mehr wie ein Hingleiten als ein Fortschreiten. Hier also 
wirken die Flügel als ein Beförderungsmittel, Rudern oder Segeln vergleich- 
bar, und zugleich als ein Mittel, den Körper auf seiner schwankenden Basis 
empor und im Gleichgewichte zu erhalten. So ist denn, wo eine solche 
Berechtigung der Flügel gegeben ist, wie an dem Giganten der rechten 
Treppenwange oder dem der Gruppe G |B. 31], auch ihre Verbindung mit 
dem Körper wohl gelungen, während nach dieser Seite selbst die glänzende 
Gestalt des Gegners der Athene nicht frei von jedem Vorwurfe ist. Aller- 
dings erinnert er durch seine knieende Stellung an die Schlangenfüßler; 
aber die ganze Bildung ist rein menschlich und ihr entsprechend ist die 
Handlung in allen ihren Motiven aufgefaßt, Die Gestalt könnte demnach 
der Flügel sehr wohl entraten, sie erscheinen als eine bloß äußerliche Zu- 
tat, fast nur bestimmt, um für die Flügel der Nike eine künstlerische Ent- 
sprechung zu gewinnen und innerhalb dieses Rahmens die Gestalt der Athene 
um so bedeutender hervortreten zu lassen. Nur unter diesem Gesichts- 
punkte beachten wir weniger, daß sie nicht an der richtigen Stelle, den 
Schulterblättern, sondern viel zu hoch angesetzt sind, ja auch in ihrer Hal- 
tung und Bewegung des rechten Zusammenhanges mit dem Körper eigent- 
lich entbehren. 

Sollen wir aus solchen Mängeln oder Ungleichartigkeiten etwa folgern, 
daß die Beflügelung der Giganten von den pergamenischen Künstlern zuerst 
eingeführt, aber noch nicht überall mit vollem Verständnis angewendet 
worden sei? Schwerlich; denn erinnern wir uns jetzt an das, was früher 
über eine dekorative Tendenz in der Ausführung der einzelnen Federn, wie 
über die Vermischung derselben mit pflanzlichen Elementen bemerkt wurde, 
so erkennen wir vielmehr, daß die Pergamener nur bestrebt waren, den 
Kreis der Beflügelung äußerlich zu erweitern, wobei es ihnen mehr darauf 
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ankam, dem dekorativen Bedürfnis Rechnung zu tragen, als in das orga- 
nische Verständnis der künstlerischen Aufgabe tiefer einzudringen. 

Wie dem auch sei, so bilden die Flügel doch nur einen Zusatz, einen 
Anhang zum menschlichen Körper, ohne dessen Gestalt zu beeinträchtigen. 
Dagegen führen uns die Schlangenbeine zu den eigentlichen Doppelbildungen 
in welchen Teile des menschlichen Körpers in einen andern fremden Orga- 
nısmus metamorphosiert werden. Was die griechische Kunst nach dieser 
Seite geleistet hat, das bewundern wir vor allem an den Darstellungen der 
Dämonen des Meeres, welche nach dem Vorgange des Skopas besonders das 
dritte Jahrhundert in proteusartiger Mannigfaltigkeit geschaffen hat. Wir 
erkennen an ihnen, wie es sich hier nicht um leere Gebilde einer willkürlichen 
Phantasie handelt, sondern um Wesen, an denen jeder einzelne Teil nach 
Analogie der Bildungsgesetze der wirklichen Natur geschaffen und doch 
das Einzelne wieder einer einheitlichen Idee untergeordnet und harmonisch 
entwickelt ist. Betrachten wir die schlangenbeinigen Giganten unter ähn- 
lichen Gesichtspunkten, so werden wir davon ausgehen müssen, daß in 


‚diesen Doppelbildungen das überwiegende Gewicht naturgemäß auf die Seite 


des menschlichen Teiles gelegt werden mußte. Denn entfernen wir einmal 
die Schlangen, so erscheint der Körper zwar verstümmelt, aber er bleibt 
für sich durchaus lebensfähig. Er bildet nicht eine Ergänzung der Schlangen, 
sondern diese vervollständigen den Körper: sie sind in erster Linie bestimmt, 
als Ersatz der Beine zu dienen, und müssen demnach imstande sein, den 
menschlichen Körper teils zu tragen und emporzuhalten, teils von der Stelle 
zu bewegen. Diesen Forderungen entspricht am meisten eine Bildung wie 
die des Gegners des Zeus, an welchem der Oberschenkel im wesentlichen die 
menschliche Form bewahrt: auf diesem aufgerichtet macht er durchaus den 
Eindruck einer knieenden oder auf den Knieen langsam sich fortbewegenden 
Gestalt. Aber auch da, wo die Metamorphose bereits am Hüftgelenk be- 
ginnt, bleibt es doch die nächste Aufgabe des Schlangenkörpers, als Ersatz 
des Oberschenkels zu fungieren: erst etwa von der Gegend des Kniegelenkes 
an, wo die Notwendigkeit des Tragens aufhört, gewinnt er größere Freiheit, 
sich mehr seiner eigenen Natur entsprechend zu entwickeln; jedoch auch 
hier nur unter wesentlichen Beschränkungen. Charakteristisch für die 
Schlange ist ihre Länge und die Schlankheit ihres Baues, verbunden mit 
dem Ausdrucke geschmeidiger Kraft, welche sie vermittelst mehrfacher 


. elastischer Windungen durch Umschnürung ihrer Opfer zu entwickeln ver- 


mag. Dieser Ausdruck wird aber bei der Doppelbildung der Giganten 
wesentlich dadurch beeinträchtigt, daß der Schlangenleib höchstens etwa mit 
der Hälfte seiner natürlichen Länge an den menschlichen Körper angefügt 
ist und also in der Mitte, gerade da, wo er vermöge seiner Windungen zur 
größten Kraftäußerung befähigt sein würde, an den Menschen gebunden 
und in seiner freien Bewegung gehemmt erscheint. In dieser Verkürzung 
liegt wohl eine der Hauptursachen für die einigermaßen auffällige Erschei- 
nung, daß die Schlangen in den Reliefs der Ara, wie auch anderwärts, nie 
den Körper ihrer Gegner umschnüren oder sonst in ihre Windungen ver- 
stricken, selbst da nicht, wo diese ihren Fuß in dieselben hineinsetzen oder 
auf den Schlangenleib treten. Hierzu kommt, daß die Schlange bei ihrem 
Übergange aus den menschlichen Formen mit einer Fülle fleischiger Mus- 
keln ausgestattet werden muß, welche mit ihrer natürlichen Schlankheit in 
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Widerspruch steht und auch im weiteren Verlaufe die an dem rundlichen 
Leibe als Grat hervortretende Wirbelsäule nieht zu voller Wirkung gelangen 
läßt. Es entsteht dadurch der Eindruek einer gewissen Weichlichkeit, die 
nur darum weniger Anstoß erregt, weil dem Schlangenleibe zur Betätigung 
seiner besonderen elastischen Kraft nirgends Gelegenheit geboten wird. 

Die Hauptschwierigkeiten der künstlerischen Darstellung dieser Doppel- 
wesen liegen indessen in der richtigen Verbindung der verschiedenen Orga- 
nismen sowohl hinsichtlich ihres inneren Zusammenhanges als des Inein- 
anderwachsens ihrer äußeren Umhüllung: Schwierigkeiten, welche uns gerade 
durch die pergamenischen Skulpturen erst zu vollem Bewußtsein gebracht 
worden sind. Es überraschte nämlich allgemein, daß an ihnen die Schuppen 
der Schlangen nicht der Richtung des Schenkels nach unten folgen, sondern . 
aufwärts gestellt sind. Nach einigem Besinnen glaubte man indessen zu 
finden, daß das ganz in der Ordnung und eigentlich das allein Richtige sei, 
indem ja die Lage der Schuppen durch die Stellung der Köpfe bedingt sein 
müsse. Und doch beruhte der Anstoß, den man zuerst nahm, auf einem 
durchaus berechtigten Gefühle. Denn indem die in Schlangen umgesetzten 
Schenkel, wie oben bemerkt, die Bestimmung haben, zur Fortbewegung des 
menschlichen Körpers zu dienen, müssen sie als diesem untergeordnet auch 
von ihm den Antrieb und die Kraft zu dieser Dienstleistung erhalten; sie 
müssen also in ihrem Wachstum der Richtung des Schenkels nach unten 
folgen, “nd höchstens etwa von der Gegend des Kniegelenkes an wäre eine 
gegenläufige Bewegung noch etwa denkbar. Wird nun wie in den perga- 
menischen Reliefs dieses ganze Verhältnis umgekehrt, d. h. werden die 
Schuppen bis auf den Oberschenkel hinauf nach aufwärts gestellt, so daß 
sie der Richtung des Schlangenkopfes entsprechen, so erscheint die ganze 
Bewegung als von diesem ausgehend, erleidet dann aber am Hüftgelenk eine 
plötzliche und gewaltsame Hemmung, indem sie sich über dasselbe hinaus 
und in den Körper hinein nicht fortzusetzen vermag. Da außerdem der 
Schlangenleib der Beugung des menschlichen Kniees entsprechend sich nicht 
nach vorwärts, sondern nach rückwärts windet, so würde er den mensch- 
lichen Körper nicht nach vorwärts, ja nicht einmal nach rückwärts bewegen, 
sondern nur dessen Sturz auf die Vorderseite veranlassen können. Besonders 
auffällig wird das Irrationale dieser Anordnung an dem von einer geflügelten 
Göttin zurückgerissenen Giganten auf der Platte L |B. 33]. An ihm sind 
die der Unterfläche des Schlangenleibes eigentümlichen Bauchringe mit be- 
sonderer Sorgfalt gebildet, aber indem sie aufwärts gestellt auf die Vorder- 
fläche des Oberschenkels hinaufreichen, scheint dieser nach rückwärts gezogen 
zu werden, wo die Handlung die größte Anstrengung zu einer Bewegung 
in der entgegengesetzten Richtung erheischt. Aber auch da, wo die inneren 
Widersprüche der ganzen Anlage weniger stark hervortreten, machen sie 
sich noch in der äußerlichen Vermittelung zwischen den verschiedenen Orga- 
nismen mehr oder weniger fühlbar. So bewahrt z. B. an dem in der Aus- 
führung des menschlichen Teiles so vorzüglichen Giganten vor den Füßen 
der Artemis der obere Teil des Oberschenkels in seinem Wesen noch zu 
‚viel von der menschlichen Natur, hat aber zugleich schon zu viel von der 
Weichheit der Schlangennatur angenommen, als daß er der äußeren Um- 
hüllung durch die Schlangenhaut entbehren könnte. Man würde sich allen- 
falls begnügen, die der Richtung des Schenkels nach unten folgende Haut 
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sich nach und nach in ein Schuppengebilde auflösen‘ zu sehen. Die Schuppen 
jedoch wachsen im entgegengesetzten Sinne von unten nach oben nur bis 
zur Mitte des Schenkels und verschwinden noch dazu dort nieht in allmäh- 
lichen Übergängen, sondern hören plötzlich ganz einfach auf. Wohl kaum 
eine Verbesserung ist es, wenn an den beiden Giganten zunächst der Südost- 
ecke (B und C) [B. 22 u. 23] zwischen die menschliche Haut und die aufrecht 
stehenden Schuppen auf die Mitte. der Schenkel noch ffossenartiges Blatt- 
werk in gleicher Riehtung eingeschoben ist: das Unorganische tritt. durch 
diese Zutat eigentlich noch stärker hervor. Etwas günstiger wirkt es, daß 
an dem geflügelten Giganten auf G [B. 31] die Schuppen nicht nur den 
ganzen Schenkel überdecken, sondern sogar etwas über die Weichen auf den 
menschlichen Körper übergreifen, zumal sie in geschiekter Ausführung all- 
mählich ohne jegliche Härte in der Haut verlaufen: hier ist wenigstens der 
Schein einer Vermittelung hergestellt. Die verhältnismäßig glücklichste 
Lösung endlich ist wohl da gefunden, wo die menschliche Haut über die 
Weichen herab sich fortsetzend in pflanzliche Gebilde übergeht, die den An- 
satz des Schlangenkörpers vollkommen überwuchern und überdecken. Für 
unsere Phantasie wird dadurch die menschliche Gestalt vom Boden losgelöst 
und ruft in uns die Erinnerung an die aus dem Meere auftauchenden oder 
auf den Wogen dahin treibenden phantastischen Wesen dieses Elementes 
hervor. Andererseits scheiden sich aber auch die Schlangenleiber schärfer 
vom Körper ab, indem sie aus diesem, halb versteckt unter der pflanzlichen 
Umhüllung, nach unten hervorschießen. Sie gleichen dadurch den vom 
Stamme abwärts sich in den Boden senkenden Wurzeln, oder auch den 
Armen eines Polypen, die sich, ein jeder mit einem gewissen Maße eigener 
Lebenstätigkeit, vom Körper loslösen. Wir würden also die in diesen Ge- 
stalten versuchte Lösung als eine allseitig genügende anerkennen dürfen, 
sofern wir berechtigt wären, uns dieselben als nicht an den Boden gebunden, 
sondern als frei auf dem-feuchten Element sich bewegend vorzustellen, wie 
es bei verschiedenen, künstlerisch durchaus gelungenen Darstellungen wirk- 
lich der Fall ist. 

Aber, wird man vielleicht einwenden, liegt nicht in der Verbindung 
eines menschlichen Körpers mit Schlangenbeinen, die nicht in eine Schwanz- 
spitze, sondern in einen Schlangenkopf auslaufen, ein innerer Widerspruch, 
der überhaupt eine absolute Lösung nicht gestattet? Allerdings bietet uns 
die Natur kein wirklich existierendes Vorbild, und bei Geschöpfen der 
Phantasie werden wir überhaupt nicht erwarten, daß die Rechnung überall 
ohne jeden Bruchteil aufgehen müsse; es genügt, daß in diesen Bildungen 
das Gesetz der Analogie streng gewahrt bleibe. Unter diesem Gesichts- 
punkte mögen wir von verschiedenen uns erhaltenen Gigantendarstellungen 
nur eine unserer Prüfung unterwerfen, die eines vatikanischen Sarkophages, 
dessen Erfindung gewiß auf vortreffliche Vorbilder zurückgeht (Mus. PQl. 
IV 10) [Robert, Die antiken Sarkophagreliefs III, Taf. 26, Nr. 94; Helbig, 
Führer durch Rom I? Nr. 219]. Hier ordnen sich die Schlangenleiber in 
angemessener Weise dem menschlichen Körper unter und folgen der Rich- 
tung der Schenkel nach abwärts; wie sodann bei der wirklichen Schlange 
die Schuppen gegen das Schwanzende immer enger und schmaler zusammen- 
rücken und nach der Spitze sich ganz verlaufen, so verschwinden sie auch 


hier und bilden, sozusagen, einen kurzen schuppenlosen Hals, an den sich 
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nun erst der Schlangenkopf ansetzt. Dieser aber, ebenfalls schuppenlos ge- 
bildet, löst sich in seiner äußeren Erscheinung vom Schlangenleibe wieder 
los und macht den Eindruck, als ob er aus der Schuppenumhüllung für 
sich selbständig hervorwachse. Wir haben es also hier mit einer Bildung 
zu tun, die wir beim Schlangenschweife des Kerberos, der Chimäre als 
künstlerisch durchaus berechtigt anzuerkennen uns gewöhnt haben. Die 
Berechtigung selbst aber beruht wieder darauf, daß in der Natur, wenn 
auch weniger vom physiologischen, doch vom anatomischen Standpunkte aus 
die Möglichkeit gegeben ist, wie an einen Halswirbel den Kopf, so an einen 
der rippenlosen Schwanzwirbel ein neues selbständiges Glied anzufügen. So 
trägt der Skorpion am Ende des Schwanzes einen Stachel, der Ohrwurm 
eine Zange, beide als Angriffswaffen; und mit ihnen darf der Schlangenkopf 
der Gigantenbeine um so eher verglichen werden, als der Schlangenleib den 
Antrieb zur Bewegung nicht von diesem Kopfe aus erhält, auch nicht zur 
Umschnürung seiner Opfer verwendet wird, sondern der Kopf nur als In- 
strument dient, welcher vom Körper gegen den Punkt gelenkt wird, den er 
mit seinem Bisse bedrohen soll. 

Die Schwierigkeiten der Doppelbildung sind also hier jedenfalls glück- 
licher gelöst, als in den Reliefs der Ara; und es ließe sich nur etwa die 
Frage aufwerfen, welche der beiden Bildungen der anderen in der Zeit 
voranging, und ob wirklich, wie man hat behaupten wollen, die schlangen- 
beinige Bildung der Giganten überhaupt erst von den Pergamenern in die 
Kunst eingeführt worden sein kann. Nach dem allgemeinen Entwicklungs- 
gange der griechischen Kunst läßt sich nicht wohl annehmen, daß ein tie- 
feres Verständnis der Bildungsgesetze, eine ideal harmonischere, einheitlichere 
Auffassung, wie sie in dem Sarkophagrelief vorliegt, erst allmählich und 
nachträglich in diese Gestalten hineingetragen worden sei. An den ver- 
wandten Darstellungen der Geschöpfe des Meeres können wir uns vielmehr 
überzeugen, daß das tiefere Verständnis nur der original erfindenden und 
freischaffenden Kunst einer etwas früheren Zeit eigen zu sein pflegt, sich 
aber bald bei den nachfolgenden Generationen zu lockern anfängt, indem 
die Auffassung sich veräußerlicht und das Spezifische und Charakteristische 
immer mehr rein dekorativen Gesichtspunkten unterordnet. Dieses dekora- 
tive Element gelangt aber an den Schlangenleibern der Giganten zu über- 
wiegender Geltung, und zwar ganz vorzugsweise an den Köpfen derselben; 
man darf wohl behaupten, daß ihre scharf ausgeprägte phantastische 
Schuppen- und Schildpanzerung sie ganz ungeeignet erscheinen läßt, sich 
mit dem Schwanzende so wie an dem vatikanischen Sarkophag zu verbinden; 
und so mochte schon diese besondere Art der Durchbildung den Künstlern 
die Nötigung auferlegen, die frühere Auffassung ganz aufzugeben und ihre 


äußerlich blendenden, aber innerlich weniger berechtigten Neuerungen ein- 
zuführen. 


Beflügelung und Schlangenbeine, die dem menschlichen Körper angefügt 
werden, lassen im übrigen denselben in seiner äußeren Gestaltung unberührt. 
Daß man aber versucht hat, auch in diesem selbst eine besondere Charakte- 
ristik auszusprechen, lehrt namentlich eine Bildung, die wegen ihrer hervor- 
stechenden Eigentümlichkeit die besondere Aufmerksamkeit des Beschauers auf 
sich lenken muß. Es ist der Gigant (W) [B. 15 |; in dessen Nacken sich dicke 


4 nz 


Über die kunstgeschichtliche Stellung der pergamenischen Gigantomachie. 453 


wulstige Massen in breiten Querfalten zusammenschieben, für welche nur das 
Tierreich in den Nacken besonders wilder und starker Stiergattungen das 
Vorbild bietet. Dementsprechend ist nicht nur dem Körper, besonders den 
Armen, eine über alles menschliche Maß hinausgehende Massenhaftigkeit 
verliehen, sondern auch der ursprünglich wohl gehörnte Kopf wächst aus 
diesem Nacken in plumper tierischer Breite hervor. Daß die Figur zu der 
Zahl der in der Ausführung vernachlässigten gehört, kommt hier nicht in 
Betracht. Denn die Absichten des erfindenden Künstlers: treten auch in der 
skizzierten Behandlung deutlich genug hervor. Es ist in der Tat die ganze 
wuchtige Naturkraft des Stiers auf die Menschengestalt übertragen, und 
niemand wird verkennen, daß sich in einer solchen Bildung noch ein hoher 
Grad plastischer Gestaltungskraft offenbart. Auf der andern Seite läßt sich 
jedoch die Frage nicht unterdrücken, bis zu welcher Grenze in der Kunst 
auch eine „besondere Meisterschaft im Häßlichen“ berechtigt ist. Der grie- 
chischen Kunst ist die Verbindung von Stier und Mensch seit alten Zeiten 
nicht fremd. Wenn auch der Minotauros, der Mensch mit dem Stierkopf, 
als eine in der griechischen Kunst etwas fremdartige Erscheinung auf ägyp- 
tische Einflüsse zurückgeführt werden mag, so hat dafür der Stier mit 
Menschengesicht in der Bildung der Flußgötter eine weite Verbreitung ge- 
funden. In wahrhaft mustergültiger Auffassung und Ausführung besitzen 
wir einen solchen in einem kleinen, früher Io benannten Bronzeköpfchen 
des Acheloos der Wiener Sammlung (v. Sacken, Bronzen in Wien T, 29,12). 
Betrachten wir ihn: die breitgedrückte Nase, die schnaubenden Nüstern, den 
trotzigen vollen Mund, den „stieren“ Blick, der noch ausdrucksvoller als die 
Hörner den Gegner durchbohren zu wollen scheint, die kraftvolle Breite des 
ganzen Gesichts, das aus dem unbeugsamen breiten Stiernacken herauswächst, 
so müssen wir bekennen, daß die elementare Kraft eines wilden Bergstroms, 
der mit unwiderstehlicher Wucht alles mit sich fortreißt, nicht lebendiger 
und ausdrucksvoller zur Anschauung gebracht werden kann, als es in den 
Formen dieses Kopfes geschehen ist. Hier ist in dem Gesicht die gewaltige 
Naturkraft des Tieres vergeistigt. An dem Giganten ist der Körper mit 
dem Gewicht und der Masse des tierischen Stoffes überlastet, ist zum Träger 
roher, brutaler Kraft geworden: der Mensch ist vertiert. Entfernte man 
sich einmal von den Traditionen der echten hellenischen Kunst, so läßt sich 
sogar fragen, ob nicht eine Auffassung den Vorzug verdient, die noch einen 
Schritt weiter geht und die menschliche Bildung des Kopfes überhaupt auf- 
opfert. Es darf, da ja Ausnahmen meist nur die Regel bestätigen, im all- 
gemeinen als ungriechisch bezeichnet werden, daß auf eine menschliche Ge- 
stalt der Kopf eines Tieres gesetzt wird. Aber im Grunde werden wir 
weniger Anstoß daran nehmen, wenn in dem pergamenischen Friese ein 
Gigant einen wirklichen Löwenkopf trägt, wenn dazu Vorderarme und Hände 
sich in wirkliche Löwenklauen verwandeln und die gewaltige Kraft des 
Tieres sich auch in den übrigen Formen des menschlichen Körpers ausprägt, 
als wenn das Haupt, das Edelste am Menschen, sich zum Träger des rohesten 
tierischen Ausdruckes hergeben muß. Indessen scheinen der löwenköpfige 
und der stiernackige Gigant Ausnahmen geblieben zu sein, die uns nur das 
Grenzgebiet bezeichnen, bis zu welchem sich die pergamenische Kunst infder 
Bildung jener Erdensöhne bewegte. Wir fanden auf der einen Seite im 
Anschluß an die ältere Zeit rein menschliche Bildungen, mit menschlicher 
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Bewaffnung, nur ohne menschliche Kleidung. Wir fanden sodann Beflüge- 
lung und Umbildung der menschlichen Beine in Schlangen, ohne daß jedoch 
selbst diese Metamorphose auf die übrigen Teile des menschlichen Körpers 
einen bestimmenden Einfluß ausgeübt hätte. Endlich begegneten wir dem 
zwiefachen Versuche, das wilde Wesen der Giganten mit Elementen der 
Tierwelt zu verquicken. Wenn hiernach sich ein einheitliches Prinzip in 
ihrer Bildung nicht wohl erkennen läßt, sondern die verschiedenen Dar- 
stellungsweisen früherer Zeiten nebeneinander Berücksichtigung gefunden 
haben, so muß es nur auffallen, daß gerade die Auffassung, welche das 
Wesen des Gigantentums durch die schärfste Charakteristik innerhalb der 
Grenzen rein menschlicher Bildung darzustellen suchte, die Auffassung, wie 
sie in dem Giganten der attalischen Gruppen vorliegt, absichtlich über- 
sprungen zu sein scheint. Es sieht dies aus wie eine bewußte Reaktion 
gegen die Richtung einer unmittelbar vorausgehenden Zeit, die man auf 
neuen Wegen glaubte überbieten zu können, und in gewissem Sinne auch 
überboten hat. Allein der eingeschlagene Weg, der vom Idealen, ja vom 
echten Realismus weg zu einem derben Materialismus führte, war ein ge- 


_ fahrvoller, und es pflegt immer ein Zeichen sinkender Kunst zu sein, wenn 


wir bei der Beurteilung eines Werkes genötigt sind, von so manchen edlen 
und höheren Forderungen der Kunst abzusehen, um den persönlichen Eigen- 
schaften des Künstlers, seiner Gestaltungskraft, seinem Wissen, seiner Virtu- 
osität gerecht zu werden. 

Wir haben bisher die Gestalten nach ihren Formen und dem auf diesen 
Formen beruhenden Charakter betrachtet. Zu voller Geltung gelangen sie 
jedoch erst in der Bewegung und der in ihr sich aussprechenden Handlung. 
Da nun bei einer so vorgeschrittenen Entwicklung wie hier von einer Ge- 
bundenheit der Bewegung nicht mehr die Rede sein kann, so werden wir 
um so bestimmter auf den besonderen Rhythmus hingewiesen, der im Fort- 
schritte der Zeit einem mannigfaltigen Wechsel unterworfen war. Um nur 
einige Hauptpunkte anzudeuten, so war bis an die Grenze der archaischen 
Kunst die Bewegung überall als eine einseitige aufgefaßt, d. h. es werden 
gleichzeitig Arme und Beine der einen Seite nach vorwärts gerichtet, wäh- 
rend ebenso die der anderen gleichmäßig zurückbleiben, wodurch immer ein 
wenn auch noch so kleiner Stillstand in der Bewegung bedingt ist. Der 
Fortschritt zu rhythmischer Freiheit liegt in dem sogenannten Chiasmus, 
der Kreuzung der Bewegungen, infolge deren rechter Arm und linkes Bein 
und umgekehrt wieder linker Arm und rechtes Bein einander entsprechen. 
Die Bewegung bleibt jedoch dabei zunächst noch durchaus einheitlich, in 
ihrer Achse gerade nach einer und derselben Seite gerichtet. Wieder ein 
Schritt weiter ist es, wenn sich innerhalb der Bewegung gewisse Kontraste 
geltend machen, wenn eine Bewegung gehemmt, unterbrochen, in eine gegen- 
oder rückläufige verkehrt wird. Natürlich behalten die früheren Stufen auch 
in der späteren Entwicklung einen Teil ihrer Geltung, und so ist z. B. in 
der Göttin, welehe einen Töpf schleudert, die einseitige Bewegung sogar in 
glänzender Weise verwertet. Für die normale Kreuzung und Vorwärts- 
bewegung bieten Artemis und ihr Gegner Belege. Weit häufiger sind die 
zusammengesetzten Rhythmen, und gewiß besitzen wir kein zweites Werk 
aus einer früheren Zeit der griechischen Kunst, in dem dieses System kon- 
trastierender Bewegungen, Drehungen und Wendungen so umfassend aus- 
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genutzt wäre, so sehr den Gr 2 ge fi j i 
= en 2 : den Grundton der ganzen Erfindung bildete, wie in 
pergamenischen Gigantomachie Da sehen wir Zeus, nachdem er einen 
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halb aus dem Hintergrunde herausschreiten 


Giganten vor sich niedergeblitzt, 
aber nicht nach derselben, sondern 


und seine Rechte zu einem neuen Wurfe, 
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nach der entgegengesetzten Seite erheben [Abb. 63]. Von seinen Gegnern wen- 
det der eine dem Beschauer den Rücken, aber Gesicht und linken Arm gegen 
Zeus; der andere, von vorn sichtbar, sucht mit dem Körper nach einer Seite 
auszuweichen, richtet aber seine ganze Aufmerksamkeit nach der andern; der 
niedergeblitzte sitzt in Profilansicht, aber seine Arme sind in eine gegen- 
sätzliche Spannung gebracht. Athene hat ihren Gegner am Haar gepackt, 
aber nicht eigentlich, um ihn rücklings niederzureißen, sondern wie um ihn 
im Kreise herumzuschleifen. Daß überhaupt so viele Figuren im Wider- 
spruch mit‘ dem gewöhnlichen Reliefstil in Vorder- oder Rückansicht dar- 
gestellt sind, mag hier als eine Tatsache erwähnt werden, die erst später 
in anderem Zusammenhange ihre Erklärung finden wird. 


Mit diesem System der Körperbewegung muß sich notwendig eine be- 
sondere Rhythmik der Gewandung in durchaus paralleler Richtung ent-, 
wickeln. Auch hier mögen über die früheren Zeiten nur einige Andeutungen 
gegeben werden. Am Parthenon ist bei dem wegeilenden Mädchen des Ost- 
giebels die Gewandung der Idee durchaus untergeordnet, nur Mittel zum 
Zweck. Jede Falte ist nur bestimmt, die Gewalt der Bewegung durch ihr 
gesetzmäßiges Verhalten zu den Formen des Körpers zur Anschauung .zu 
bringen, mag auch dabei (das Einzelne als zu streng und herbe der äußeren 
sich einschmeichelnden Anmut entbehren. Auch in der Niobide Chiaramonti 
herrscht noch die vollkommenste ideale Einheit: jede Falte ist das Resultat 
der Schwere des Stoffes, der Körperform, von der sie sich ablöst, und des 
durch die Bewegung erzeugten Widerstandes der Luft. Und doch weht aus 
dem Ganzen nicht mehr dieselbe scharfe Frische und Unmittelbarkeit: die 
schöne Linie, die schöne Form an sich erhebt einen gewissen Anspruch, 
und bei aller Lebendigkeit der Bewegung. macht sich neben der Idee ein 
feines künstlerisches Abwägen leise fühlbar. Noch erregter ist die große 
Nike von Samothrake. Sehen wir auch von einer Menge realistischen De- 
tails in der Ausführung ab, so bleibt doch eine Fülle von Einzelheiten, die 
etwas unruhig wirken, weil wir uns nicht sofort in ihnen zurechtfinden. 
Das Grundmotiv ist nicht ein einfaches, sondern ein kompliziertes. Werden 
wir uns jedoch darüber klar, daß die Gestalt eine starke heftige Drehung, 
nicht eine eigentliche Vorwärtsbewegung macht, wohl aber das Schiff, auf 
welchem sie steht, scharf gegen den Wind angeht, der sich in der Gewan- 
dung wie in einem Segel verfängt, so werden wir auch hier noch die Ein- 
heit, eine bestimmte künstlerische Regel, eine Unterordnung des Einzelnen 
unter das Ganze wiederfinden. In den pergamenischen Reliefs schwindet 
auch diese Gemessenheit. Vor allem würden wir einen durchaus einheit- 
lichen Zug und Schwung in einer .schwebenden Figur, wie der auf: Athene 
zufliegenden Nike, erwarten; aber dieser Zug ist unterbrochen, indem sich 
die Gewandmassen nicht ausschließlich nach rückwärts, in der der Bewegung 
entgegengesetzten Richtung, vom Körper loslösen, sondern einzelne Teile, eumm 
Unterschenkel, an der Mitte des Leibes, auch nach vorn, also im Wider- 
spruch mit dem Grundmotiv bewegen. Ebenso ist bei der Athene teils am 
Unterschenkel, teils an dem Überwurf des Chiton der einheitliche Rhythmus 
der Falten mehr als einmal mit einer gewissen Absichtlichkeit unterbrochen. 
An der Topfwerferin folgen die Falten an dem einen -Schenkel nieht dem 
gleichen Rhythmus wie die an dem andern, die an der Hüfte nach rück- 
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wärts sich ablösenden einem andern, als die hinter dem Rücken herab- 
fallenden. Mit dem Wehen des Schleiers nach hinten setzt sich die Be- 
wegung der heiligen Wollenbinden nach vorn in Gegensatz. Der Rand des 
Mantels aber, der von der linken Schulter ziemlich steil zwischen die 
Schenkel herabfällt, zerschneidet mehr die Rhythmen der anderen Linien, 
als daß er sie verstärkt. Jeder einzelne Teil ist in vollster Freiheit, flott 
und schwunghaft gedacht und ausgeführt; und wenn daher die Teile sich 
mehrfach in einen Gegensatz zu den für ein einheitliches Ganze geltenden 
Regeln stellen, so ist es schwer, hier an eine Unfähigkeit des Künstlers zu 
glauben; wir müssen vielmehr dahinter eine bestimmte und bewußte Absicht 
vermuten: eine Absicht, für die wir eine Erklärung freilich nicht in bloßen 
Außerlichkeiten, sondern in tieferen Ursachen suchen müssen, welche ihre 
Wirkungen nicht bloß auf die Kunst, sondern auch auf andere Gebiete des 
Geisteslebens ausgeübt haben. 


Wie Kunst und Poesie, so bieten auch bildende Kunst und Kunst der 
Rede, Beredsamkeit und Rhetorik, in ihrer Entwicklungsgeschichte manche 
Vergleichungspunkte dar. Der Kunst des Phidias läßt sich am besten die 
aus der Sache erwachsende Beredsamkeit eines Perikles vergleichen: auf 
seinen Lippen hatte sich die Peitho niedergelassen, und doch ließen nach 
einem Ausspruche des Eupolis seine Worte im Gemüte des Hörers ihren 
Stachel zurück. Mit der Niobide eines Skopas können wir die Beredsam- 
keit der demosthenischen Zeit vergleichen. Inmitten der politischen Stürme 
bewahrt sie ihre volle Kraft; aber sie ist kunstgerecht rhetorisch durch- 
gebildet. Mit den veränderten politischen Verhältnissen verminderte sich 
die Teilnahme am Staatsleben, und damit verlor die Beredsamkeit ihr 
Lebenselement. Sie verweichlichte schon unter dem Phalereer Demetrios, 
für den sich wohl in den Ausläufern praxitelischer Kunst manche Parallele 
auffinden ließe. Wie aber Athen für die Kunst aufhört, Hauptwohnsitz zu 
sein, so auch für die. Beredsamkeit; sie wendet sich nach Kleinasien, wo 
die hellenischen und hellenisierten Städte durch Handel und Verkehr einen 
bedeutenden Aufschwung nahmen, wo aber auch mancherlei fremde Ein- 
flüsse auf das in seiner Lebenskraft bereits geschwächte Hellenentum nach 
verschiedenen Richtungen einwirken mußten. Daß von diesen Verhältnissen 
auch die Kunst in Pergamos wesentlich beeinflußt wurde, ist bereits von 
Reifferscheid (im Breslauer Herbstprogramm, 1881) scharf, aber nur kurz 
betont worden, und verdient daher hier eingehender erörtert zu werden. 

In Kleinasien also entstand der asianische Stil der Beredsamkeit, als 
dessen Hauptvertreter in der ersten Hälfte des dritten Jahrhunderts Hegesias 
aus Magnesia am Sipylos genannt wird, einer Landschaft in unmittelbarer 
Nachbarschaft von Pergamos. Wir werden nicht erwarten, daß die nahezu 
ein Jahrhundert jüngere Kunst der pergamenischen Ara sich mit allen. Stil- 
eigentümlichkeiten des Hegesias decke; aber eine Eigenschaft ist es, die zu- 
nächst zu einem direkten Vergleich geradezu herausfordert. Es ist das 
Streben, behufs größeren Glanzes der Rede von der gewöhnlichen Wort- 
stellung so viel wie möglich abzuweichen oder, wie Üicero (or. 230) sagt, 
den Rhythmus zu zerknicken und zu zerhacken. Um dies an einem Bei- 
spiele klar zu machen, hat Dionysios von Halikarnass (de comb. verb. p. 58 
Schaefer) einen Satz des Herodot in den Stil des Hegesias übertragen, der 
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sich allerdings nicht streng wörtlich, aber dem Charakter nach, ‚immerhin 
noch ziemlich abgeschwächt im Deutschen etwa so wiedergeben ließe. He- 
rodot sagt: „Kroisos war von Geschlecht ein Lyder, Sohn des Alyattes, 
Herrscher der Völker diesseits des Halys, welcher von Süden zwischen 
Syrien und Paphlagonien hindurchfließt und gegen Norden in den sogenannten 
Pontus Euxinus mündet.“ Hegesias dagegen würde sagen: „Des Alyattes 
Sohn war Kroisos, ein Lyder von Geschlecht, der diesseits des Halys woh- 
nenden Völker Herrscher, welcher fließend von Süden zwischen Syrien und 
Paphlagonien hindurch mündet gen Norden in den Euxeinos zubenannten 
Pontos.“ Die natürliche Einfachheit ist hier durch die Umstellung der 
Worte vollständig verschwunden, der rhythmische Fluß unterbrochen und 
durch Gegensätze gehemmt und die Einheit der Perioden in Teile zer- 
schnitten. Es würde zu weit führen, hier noch im einzelnen nachzuweisen, 
wie schon die pergamenische Kunst in attalischer Zeit sich hinsichtlich des 
Rhythmus der Gestalten in gleicher Richtung bewegt, wie sehr sie bereits 
bestrebt ist, durch Kontraste zu wirken. Noch größer aber ist gewiß die 
innere Verwandtschaft mit den Reliefs der Gigantomachie. Auch bei diesen 
vermißten wir in vielen und gerade hervorragenden Figuren die natürliche 
Einfachheit, auch hier war der Rhythmus oft unterbrochen, die ursprüng- 
liche Bewegung gewissermaßen umgekehrt, in der Zeusgruppe z. B. die 
ganze Handlung statt rhythmisch zusammengezogen, fast möchte man sagen: 
auseinandergesprengt, das Gegenteil einer numerosa comprehensio, quam 
perverse fugiens Hegesias ... nach Cicero (or. 226). Die Gewandung aber, 
welcher bei der Darstellung heftiger Bewegungen sonst eine vermittelnde, 
mäßigende und harmonisierende Rolle zufällt, dient hier nicht selten noch 
zur Verstärkung der Gegensätze, die in ihr nachklingen und weiter wirken. 

Wenn demnach die sprachliche Rhythmik des Hegesias in der Plastik 
der pergamenischen Kunst wiederkehrt, so kann sie nicht eine persönliche 
Eigenschaft jenes Rhetors sein, sondern sie muß ihre Wurzeln in zeitlichen 
oder örtlichen Verhältnissen haben, welche ihre Wirkungen auf den ver- 
schiedensten Gebieten geltend machten. Auf eine solche weist Cicero (or. 24) 
hin, wenn er sagt, daß die Art der Beredsamkeit eines Redners immer 
unter dem Einflusse der Urteilsfähigkeit seiner Hörer stehe. Das wenig ge- 
bildete und feinfühlige Karien, Phrygien und Mysien habe eine seinen 
Ohren angemessene fette und feiste (in Südbayern würde man sagen: ge- 
schmalzte) Redeweise angenommen (opimum quoddam et tamquam adipatae 
dietionis genus), welche nicht einmal bei dem benachbarten Rhodos Billigung 
gefunden habe, von den Athenern aber gänzlich abgewiesen worden sei. 
Vergegenwärtigen wir uns jetzt den Gesamtcharakter attischer Kunst, ge- 
denken wir auch, wovon später ausführlich zu handeln, des Hauptwerkes 
der rhodischen Kunst, des Laokoon, so erleiden in dieser Gegenüberstellung 
die Worte Ciceros eine überraschende Anwendung auf die Skulpturen der 
Ara. Das Volle und Breite der Gestalten, das Fleischige der Muskulatur, 
die gerade in der Tiefe der Ausarbeitung hervortretende Massenhaftigkeit 
der Gewandung rufen in unserer Einbildung den Eindruck stofflicher Fülle 
hervor, der auf das Auge in derselben Weise wirken muß, wie jene asia- 
nische Redeweise auf das Ohr. 

Indessen wird sich die besondere Vortragsweise durch die Rücksicht 
auf einen bestimmten Volksgeschmack allein nicht erklären lassen: es müssen 
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noch andere in der Kunst selbst liegende Ursachen mitwirken, und auch 
hier vermag uns die Geschichte der Rhetorik wieder bestimmte Fingerzeige 
zu geben, für deren ausführlichere Begründung auf die Schrift von Blaß: 
„Die griechische Beredsamkeit in dem Zeitraum von Alexander bis auf 
Augustus“ verwiesen werden mag. Den Hauptunterschied der älteren, d. h. 
der attischen und der asiatischen Beredsamkeit setzt Dionys von Halikarnaß 
in die verschiedene Art der Ausbildung der Redner.‘ Er stellt der alten 
und philosophischen Rhetorik die andere als eine solche gegenüber, die 
weder an der Philosophie noch an irgend einer liberalen Bildung Anteil 
habe. Unter Philosophie ist aber hier die wissenschaftlich theoretische 
Durehbildung verstanden, die dem Attiker unerläßlich war, im Gegensatz 
zu einer Ausübung der Redekunst, welche ohne allgemeine Bildung und 
ohne Methode und System nur für das praktische Bedürfnis des Marktes 
arbeitete. Auch diese bedurfte einer Schulung, aber nur einer rein prak- 
tischen durch Deklamationen, Redeübungen über fingierte Rechtsfälle und 
Beratschlagungen, welche wirklichen Prozessen nachgebildet waren, bei denen 
aber schließlich Formeln, Schemata, Gemeinplätze das Besondere des Inhalts 
überwuchern mußten. Indem man auf Ausdruck und äußere Anordnung 
mehr Wert legte, als auf die den eigentlichen Kern der Rede bildenden 
Beweisgründe (sententiae im Gegensatz der verba: Cicero de opt. gen. or. 4), 
gelangte man zu einer bombastischen, verkünstelten und überladenen Dar- 
stellung. So fehlt auch der jüngeren pergamenischen Kunst die wissen- 
schaftliche Durchbildung, die von dem inneren Kern der Sache aus das 
Ganze und in Unterordnung unter dieses Ganze das Einzelne gestaltet. Da- 
gegen arbeitet sie mit der gesamten Erbschaft, dem Wortschatze und der 
vollständigen Phraseologie der früheren Zeit in verschwenderischer Weise 
(vitiosa abundantia: Cie. a. a. O. 8). Sie hat die Formeln, die Schemata 
schon fertig und entwickelt dieselben weniger aus den Gegenständen, als 
daß sie dieselben auf die Gegenstände überträgt; sie opfert eher dem Schema 
den Gedanken, als dem Gedanken das Schema. Darunter aber leidet eine 
andere Eigenschaft: die fein abwägende Sorgfalt in der Wahl dessen, was 
immer im besonderen Falle, in der besonderen Lage das Passende, das An- 
gemessene ist (rd mgenov, decor, decorum). Die Schwierigkeit liegt nament- 
lich in der Einhaltung bestimmter Grenzen (quatenus), indem nämlich die 
Überschreitung derselben mehr Anstoß erregt, als ein zu enges Annakalten 
(magis offendit nimium quam parum: (ic. or. 70—73). Daß Zeus, daß 
Athene in der gewählten Stellung und Haltung hämpfen können, wird 
niemand leugnen; aber ebensowenig läßt sich behaupten, daß die gewählte 
Art die dem Wesen und der geistigen Hoheit der beiden Gottheiten am 
meisten entsprechende sei. Wenn man ferner schon dem Apollo von Bel- 
vedere, freilich mit Unrecht, den Vorwurf eines zu theatralischen Einher- 
schreitens hat machen wollen, mit welchem Ausdrucke sollen wir dann das 
Auftreten des Gottes in der Gigantomachie bezeichnen, dessen Gespreiztheit 
bei einer Ergänzung der jetzt fehlenden Teile uns eher in verstärktem, als 
geiildertem Grade entgegentreten würde? Oder sollen wir den Künstler 
durch die Annahme rechtfertigen, daß er nur eine glänzende Erscheinung 
des Gottes inmitten der Kämpfenden darzustellen beabsichtigt habe, nicht 
aber eine persönliche, tatsächliche Beteiligung an dem Kampfe selbst 2 Daß 
Artemis ihren Fuß auf einen nackten toten Körper, eine andere. (röttin so- 
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gar auf das Gesicht ihres Gegners setzt, würde die frühere Kunst schwerlich 
gewagt haben. Auch Kleinigkeiten dürfen hier erwähnt werden: daß ein 
schwergerüsteter Gigant einen leichten Wurfspieß mit der Schlinge (amentum) 
schwingt, macht in einer Gigantomachie einen etwas kleinlichen Eindruck. 
So überwiegt denn hier in der Kunst wie in der Beredsamkeit die „dekla- 
matorische“ Rhetorik, bei welcher der Gegenstand wenigstens nicht aus- 
schließlich Selbstzweek der Darstellung ist, sondern auch stark als Mittel 
benutzt wird, um beim Beschauer gewisse künstlerische Stimmungen und 
Erregungen hervorzurufen. 


Was hier über das Verhältnis der Rhetorik zur bildenden Kunst ge- 
sagt ist, kann seine letzte Bestätigung allerdings erst auf dem Gebiete des 
geistigen Ausdrucks finden, wie er sich nur in den Köpfen auszusprechen 
vermag, welche in den. bisherigen Erörterungen absichtlich noch keine Be- 
rücksichtigung gefunden haben. Freilich ist hier das Urteil erschwert durch 
den mangelhaften Zustand des Monumentes, welches gerade nach dieser 
Seite die bedauerlichsten Lücken aufweist. Um mit den Göttinnen zu be- 
ginnen, so fehlen uns die Köpfe der Hera, Athene, der Aphrodite und De- 
meter, also gerade derjenigen, die von der Kunst am schärfsten durchgebildet 
waren und uns daher in ihren Formen am geläufigsten sind. Wohl besitzen 
wir, mehr oder weniger erhalten, die der Artemis, der Hekate, der Topt- 
werferin, der Reiterin, Köpfe von breiten, kräftigen Formen, die an formalem 
Wert hinter den Körpern ‚nicht zurückstehen. Aber finden wir in ihnen 
irgend einen charakteristischen Ausdruck, der uns einen Schluß auf das 
geistige Wesen dieser Göttinnen gestattete? Selbst den Kopf der Artemis, 
für welchen es den Künstlern an mustergültigen Vorbildern nicht fehlen 
konnte, würden wir vom Körper getrennt schwerlich wiedererkennen. Noch 
schlimmer ist es mit den Köpfen der männlichen Gottheiten bestellt, von 
denen keiner der namhafteren, wenigstens keiner in genügender Durchbildung 
erhalten ist. Zwar glaubte man anfangs in einem der vorzüglichsten Köpfe 
des ganzen Werkes (C) [B 23] den des Poseidon zu besitzen; doch ergab 
sich später, daß er zu dem Körper eines Giganten gehörte, und man hat 
nicht unterlassen, diesen Irrtum der Archäologie als eine Warnung vorzu- 
halten, als eine Mahnung zur Vorsicht und zur Selbsterkenntnis der engen 
Grenzen ihres Wissens. Es ließe sich hier zunächst zur Entschuldigung an- 
führen, daß gerade beim Poseidon am meisten unter allen Göttern der Aus- 
druck elementarer Naturkraft berechtigt gewesen wäre; aber man kann so- 
gar den der Archäologie gemachten Vorwurf geradezu herumdrehen und die 
Frage so stellen, ob nicht vielmehr den Künstler ein Tadel dafür treffe, 
einen Giganten in so veredelten Formen dargestellt zu haben, daß hier 
überhaupt eine Verwechselung möglich wurde. Es gilt hier dasselbe, was 
früher über die Körperbildung des Giganten bemerkt wurde, nämlich, daß 


‚ die Künstler in ihr eine spezielle Charakteristik teils gar nicht, teils nur in 
\ geringem Umfange erstrebten. Orion ist ein schöner, jugendlicher Krieger; 


der vor ihm gestürzte schlangenfüßige Gigant hat den Kopf eines würdigen 
bärtigen Mannes. Der Gegner der Fackelträgerin hat spitze Ohren und 
kurze Hörner, ohne daß diese tierischen Zutaten auf den Ausdruck des Ge- 
sichtes irgend einen wesentlichen Einfluß ausübten. Etwas mehr Wildheit 
zeigt sich an dem spitzohrigen bärtigen Gegner des Zeus, doch auch hier 
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nur in dem Maße, daß wir mehr an einen Kentauren, als an einen Giganten 
gemahnt werden. Bei dem stiernackigen Giganten ist allerdings der Aus- 
druck des Tierischen bis zur Brutalität gesteigert. Aber bei keinem ist 
das innere Wesen der wilden Erdensöhne in den Formen des Gesichtes so 
scharf zum Ausdruck gelangt, wie an dem Kopfe des Giganten der atta- 
lischen Gruppen. 

Kaum anders verhält es sich mit dem durch den besonderen Moment 
der Handlung bedingten psychologischen Ausdruck. Bei dem sogenannten 
Poseidon, bei dem vor der Artemis gestürzten Giganten geht derselbe über 
einen gewissen Ernst nicht hinaus, der aber die besondere Situation nicht 
weiter charakterisiert. Man wird nun allerdings auf den Gegner der Athene 
und in Verbindung mit ihm auf die Ge, die Mutter der Giganten, als auf 
Belege für den Ausdruck des höchsten Pathos hinweisen. In der Tat ist 
hier der physiognomische Ausdruck des Schmerzes in einer Weise betont, 
welche über das sonst in dem ganzen Monumente innegehaltene Maß weit 
hinausgeht und fast wie eine Ausnahme erscheint. Und dennoch wirkt 
dieser Schmerz nicht tief ergreifend. Dem aufmerksamen Beobachter wird 
nicht entgehen, daß die formalen Mittel, deren sich der Künstler bedient, 
insbesondere das starke Hinauf- und Zusammenziehen der Stirnhaut, in 
beiden Köpfen so ziemlich die gleichen sind, nur daß diese Formen in dem 
Jugendlichen Kopfe des Giganten weit mehr im einzelnen durchgearbeitet 
erscheinen, als in dem breiten matronalen Frauengesicht. Vorbilder konnten 
hier dem Künstler die Köpfe der Meerdämonen bieten, an denen der diesen 
Wesen anhaftende Charakter tiefer Melancholie und Sehnsucht durch ein 
nahe verwandtes Formensystem Ausdruck erhielt. Dort aber beschränkt es 
sich nicht auf einzelne Teile, sondern durchdringt den gesamten Organismus 
und bildet ihn, man darf wohl sagen, bis auf die Basis aller Formen, bis 
auf das Knochengerüst um, so daß erst in solchem Zusammenhange manche 
über die Wirklichkeit hinausgehende Bildung ihre innere Rechtfertigung er- 
hält. Dagegen ist der Kopf des Giganten (an der Ge fehlt leider die ganze 
untere Gesichtshälfte) in seiner Grundanlage ein den Ansprüchen an nor- 
male Schönheit entsprechender Jünglingskopf, und er bleibt das auch in 
seiner unteren Hälfte. Entweder hätte nun die scharfe Durcharbeitung der 
oberen Hälfte wesentlich gemildert oder es hätte ihr entsprechend die untere 
schärfer in Mitleidenschaft gezogen werden müssen. So wie er jetzt er- 
scheint, leidet der Kopf an einem inneren Widerspruche. Der schmerzhafte 
Ausdruck wirkt nicht wie aus dem Inneren kommend sympathisch, sondern 
als etwas von außen Hinzugebrachtes, um wieder auf unseren Vergleich mit 
der Redekunst zurückzukommen, nicht als ein individuelles, sondern als ein 
stark rhetorisches Pathos. 

Nicht auf gleicher Linie mit diesem Kopfe steht der eines andern, zu 
Füßen seines geflügelten und gehörnten Genossen gestürzten Giganten (A) 
[B 22]. Er ist nicht etwa schärfer als Gigant charakterisiert als andere; 
auch das geistige Pathos ist nicht tiefer oder lebendiger; denn er liegt im 
letzten Todeskampfe. Aber gerade darin hat der Künstler eine besondere 
Meisterschaft entwickelt, freilich wieder in einer bestimmt begrenzten Art 
der Auffassung. Es ist nicht mehr der Schmerz der Seele, das geistige 
Ringen mit dem Tode. Die Züge des Gesichts sind nicht verzerrt, aber 
stark verzogen durch die physische Wirkung des Sterbens, durch die mit 
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diesem Augenblick eintretende Desorganisation des Organischen. Selbst bis 
in das Haar scheint sich der Ausdruck des Erstarrens fortzupflanzen. Es 
ist dies vielleicht die höchste Leistung an der ganzen Ara, aber auch im 
ihrer hohen Vortreffliehkeit noch charakteristisch für das Ganze, für das, 
was wir im Gegensatze zu Idealismus, Realismus, Naturalismus als materi- 
alistisch bezeichnet haben. Im Augenblicke, wo das Leben schwindet, bleibt 
die Wirkung des Stofflichen. Es ist das vollendete Bild des physischen 
Vorganges, nicht aber des Scheidens von Seele und Leib. 

Ist es Zufall, daß wir außer diesem Kopfe schon früher der Hand 
eines Toten mit besonderer Anerkennung gedenken mußten, daß also gerade 
die Darstellung des Todes es ist, die uns in diesen Skulpturen außergewöhn- 
lich fesselt? Es scheint vielmehr, daß darin die beste Bestätigung für unsere 
bisherigen Beobachtungen liegt. Wenn zur Bezeichnung des besonderen Stils 
dieser Bildwerke die obengenannten uns geläufigen drei Kategorien sich nicht 
als passend oder ausreichend erweisen, so hatte das seinen tieferen Grund 
darin, daß wenigstens in der griechischen Kunst diese Gattungsbegriffe sich 
nicht loslösen lassen von einer Auffassung des Darzustellenden nach seinem 
geistigen Gehalte, daß selbst der Naturalismus noch immer auf einer poe- 
tischen, um nicht zu sagen idealen Grundlage erwuchs. Bei den perga- 
menischen Skulpturen wurden wir überall mehr oder weniger an das Stoff- 
liche erinnert. Dieses tritt nun, wo das Leben wirklich entschwindet, in 
seine ausschließliche Berechtigung ein und wird dadurch, um es recht 
paradox auszudrücken, künstlerisch lebendig. 


Wenden wir nun den Blick von dem einen Pole künstlerischen Schaffens 
der entgegengesetzten Seite zu! Während wir bereits betonten, daß von 
den Künstlern der pergamenischen Reliefs der individuellen geistigen Cha- 
rakteristik der einzelnen Gestalten ein verhältnismäßig geringer Wert bei- 
gelegt wurde, müssen wir jetzt-sogar behaupten, daß das geistige Element 
selbst da, wo es als eigentlicher Träger lebendig bewegter Handlung hätte 
hervortreten müssen, sich ein entscheidendes Übergewicht über die Dar- 
stellung des Körperlichen und Materiellen nicht zu verschaffen vermocht 
hat. Es fehlt der Handlung das tief ergreifende Pathos, das sich erst aus 
der inneren Eigenart, dem Ethos der einzelnen Gestalten und den geistigen 
Motiven ihres Handelns zu entwickeln vermag. Ganz anders faßte die nur 
um etwa ein Menschenalter vorangehende attalische Kunst verwandte Auf- 
gaben auf. Die allgemeine Idee spricht sich in dem, was wir von den 
kleinen attalischen Gruppen wissen, deutlich genug aus. Den tatsächlichen 
Ausgangspunkt bildeten die Kämpfe der Gallier, die in ihrer nordisch bar- 
barischen Wildheit der Schrecken des hellenisierten Kleinasien geworden 
waren. In ihrer Besiegung gewann die alte Idee neues Leben, daß die 
Aufgabe des Hellenentums, wie sie zu wiederholten Malen in den Amazonen- 
schlachten, in den Perserkriegen erfüllt ward, noch immer die gleiche sei: 
der Kampf der Zivilisation gegen das Barbarentum: eine Aufgabe, die in 
Religion und Sage ihr Vorbild hatte an dem Kämpfe der Götter gegen die 
Giganten, der lichten geistigen gegen die dunkeln Erdenmächte. Hier ist 
also alles von vornherein einer großen ethisch-historischen Idee unterge- 
ordnet, die ihrerseits wieder die ganze künstlerische Auffassung durchdrinet. 
Wie die Amazonen als Frauen, die Perser als Orientalen, so kämpfen die 
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'Gallier als nordische Barbaren, und in jedem einzelnen tritt durch irgend 


eine Eigenschaft dieser Charakter deutlich und sprechend hervor. Wenn 
aber auch als Barbaren, so kämpfen sie doch nicht aus Mordlust, sondern 
für etwas Höheres, für ihre Existenz, ihre Familie, ihre Freiheit. Dadurch 
erscheinen auch sie erfüllt mit einem ethischen Gehalt und erregen in ihrem 
Untergange unser Mitgefühl. Mögen sie in leidenschaftlichem Anprall 
zurückgeworfen werden, mögen sie sich und den Ihrigen freiwillig den Tod 
geben, mögen sie mit der tödlichen Wunde in der Brust, mit gebrochenem 
Herzen entsagungsvoll dahinsinken oder in der Blüte der Jugend vom Ge- 
schicke ereilt bereits entseelt am Boden liegen: überall empfinden wir einer- 
seits die Bedeutung der historischen Katastrophe, andererseits wird unser 
menschliches Gefühl, unser. Mitempfinden lebhaft in Anspruch genommen. 
Leider vermögen wir bei den Giganten der attalischen Gruppen solche Ab- 
stufungen nicht zu verfolgen, da nur ein einziger, tot dahingestreckt, uns 
erhalten ist, dessen bereits mehrmals gedacht wurde. Betrachten wir in- 
dessen diese Figur noch einmal im ganzen, in ihren Proportionen, ihren 
Körperformen, im Typus des Kopfes, dem noch im Tode hervortretenden 
wild trotzigen Charakter, so werden wir zugeben müssen, daß, trotzdem wir 
es hier nur mit einer verkleinerten Atelierkopie zu tun haben, in denen, 
wie die Vergleichung mit dem sterbenden Fechter zeigt, die feineren Züge 
meist ganz verwischt sind, doch keine Gestalt der Ara in der tieferen Cha- 
rakteristik der ethischen Natur des Gigautentums sich mit ihr zu messen 
vermag; und wir dürfen nach dieser Probe wohl überzeugt sein, daß das 
gesamte Thema der Gigantomachie hier an den der religiösen Sage an- 
gehörigen Gestalten in demselben ethischen Geiste durchgeführt gewesen 
sein wird, wie in den historischen Kämpfergruppen der Gallier. 

Das Thema des Reliefs an der Ara ist das gleiche, und auch bei der 
Wahl desselben für eine ÖOpferstätte wird die gleiche Grundidee, der Tri- 
umph der göttlichen über die dunkeln Mächte maßgebend gewesen sein. 
Wir sehen auch deutlich den Sieg der Götter in einer Reihe von Kämpfen 
vor uns, welche die Künstler mit höchster Lebendigkeit in tatkräftigster 
Aktion zu schildern bestrebt gewesen sind. Aber mit welchen Mitteln wird 
gekämpft? Man hat den Giganten Flügel und Schlangenbeine gegeben, auch 
Hörner, einen Stiernacken, einen Löwenkopf, um sie recht wild und schreck- 
haft erscheinen zu lassen; auch tragen sie nicht menschliche Kleidung, son- 
dern höchstens Tierfelle mehr an Stelle eines Schildes als eines leichten 
Mantels, wobei es nur auffallen muß, daß sie vielfach mit kunstgerechten, 
eine gewisse Zivilisation voraussetzenden Waffen, selbst mit Panzern aus- 
gerüstet sind, dagegen der naturwüchsigeren Kampfmittel wie Baumstämme 
und Felsblöcke sich in kaum nennenswerter Weise bedienen. Und wodurch 
werden die Götter ihrer Gegner Herr? Die Flügel der Nike, welche nicht 
selbst kämpft, kommen hier nicht in Betracht; die des „Windgottes“ (P) 
[B 20], wenn er richtig benannt ist, sind ein äußerliches Attribut ohne 
Bedeutung für den Kampf selbst geblieben. Dagegen greifen die gefiederten 
Diener des Zeus, nicht der Adler, sondern mehrere Adler in den Kampf 
selbsttätig ein. Für Athene kämpft ihre Schlange, mit der Artemis ihre 
Hunde, mit der Göttermutter ihre Löwen. Statt die wilden, in ihrem 
Wesen halb tierischen Mächte mit den Mitteln einer höheren Intelligenz zu 
bekämpfen, lassen sie einen Teil ihrer Arbeit durch Tiere verrichten. Das 
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bereichert, vermannigfaltigt die Darstellung, beeinträchtigt aber vielmehr die 
geistige Bedeutung der Götter, als daß es dieselbe erhöht. Selten tritt uns 
der Sieg als das Resultat einer höheren geistigen Mächtigkeit entgegen. 
Selbst Zeus hat allerdings einen seiner gewaltigen Blitze geschleudert, dessen 
Spitzen tief.in den Schenkel eines Giganten und durch das Fleisch des- 
selben hindurchgetrieben sind. Das stellt uns der Künstler mit vollster 
materialistischer Deutlichkeit vor Augen. Aber gerade darum möchten wir 
ebenso nüchtern und einzig auf die materielle Verwundung bliekend fragen, 
ob nicht auch eine solche Verwundung noch ein tüchtiger Chirurg zu heilen 
imstande sein würde, während wir doch erwarten dürften, daß Zeus mit seinem 
Blitze den Gegner in Grund und Boden nieder- und zerschmettern müßte. 
So führt uns die Vergleichung der älteren und der jüngeren perga- 
menischen Werke wieder zurück zu der Vergleichung der plastischen Kunst 
mit der Kunst der Rede. Die Beredsamkeit vor Gericht und in der Volks- 
versammlung, so sehr sie sich aller Mittel der Rhetorik bedienen mag, ver- 
folgt doch vor allem den Zweck, bei dem Hörer durch die Macht der Gründe 
eine bestimmte Überzeugung über Personen und Sachen hervorzurufen. Dem 
epideiktischen Redner kommt es in erster Linie darauf an, mit allen Mitteln 
der Rhetorik, mit dem verschiedenartigsten Schmucke der Rede, durch die 
Darstellung an sich eine glänzende Wirkung hervorzubringen, die eigene 
Meisterschaft in der Beherrschung aller dieser Mittel in ein glänzendes Licht 
zu stellen. Wenn nun diese epideiktische Beredsamkeit anfangs nur als eine 
Vorübung für die praktische betrachtet wurde, so gewann sie doch mit dem 
Sinken des politischen Lebens immer mehr selbständige Bedeutung, und 
nicht zufällig sind es gerade die Asianer, bei denen diese deklamatorische 
Rhetorik vorzugsweise ihre Ausbildung erhielt. Die attalische Kunst er- 
innert noch an die ältere praktische Beredsamkeit; auch sie will überzeugen, 
will die Besiegung der Giganten, der Barbaren hinstellen als das Ergebnis 
sittlicher Faktoren, will mehr Interesse in Anspruch nehmen für den ethisch- 
poetischen Gehalt, als für das Äußere der Darstellung dieser Kämpfe. Die 
Kunst unter Eumenes entspricht der asianischen Rhetorik: sie will uns ein- 
nehmen für den Glanz der Darstellung, durch eine virtuose Technik, durch 
kunstreiche Stellungen und Wendungen, durch überraschende Situationen. 
Und sie erreicht diese Wirkung wenigstens für eine Zeitlang, indem sie 
uns nicht zur Besinnung kommen läßt über gewisse andere Forderungen 
der Kunst, welchen sie weniger gerecht zu werden bestrebt ist. Allein es 
bleibt darum doch wahr, was einmal in einem unbefangenen Gespräche 
einer der feinsten Kenner griechischer Kunst, C. T. Newton, bei aller An- 
erkennung der sonstigen in die Augen fallenden Vorzüge dieser Skulpturen 
äußerte: „sie lassen nichts zu denken übrig“, d. h. während der Reiz grie- 
chischer Kunstwerke der früheren Zeit besonders darauf beruht, daß sie 
über das unmittelbar Dargestellte hinaus unsere Phantasie zum Nachdenken 
anregen, sind in den Skulpturen der Ara die äußeren Vorgänge in breiter 
Ausführlichkeit nach allen ihren Motiven dargelegt, so daß nichts übrie 
bleibt, was unser Interesse auch über das Tatsächliche hinaus in wirklich 
fesselnder Weise in Anspruch zu nehmen imstande wäre. Es ist wie bei 
einem Spiele, in dem die entscheidenden Karten offen vor unseren Augen 


ausgebreitet werden: wir werden überrascht, aber die gespannte Erwartung 
hat ein Ende. 
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Die letzten vergleichenden Betrachtungen sind wohl geeignet, uns zur 
Besprechung einer alten Streitfrage überzuleiten, welche durch die pergame- 
nischen Skulpturen zu neuem Leben erweckt worden ist. Conze hat nämlich 
zwischen dem Gegner der Athene [Abb. 64] und der Gestalt des Laokoon in 
der berühmten Marmorgruppe des Vatikan eine engere künstlerische Beziehung 
zu erkennen geglaubt, welche die Frage nahe lege, ob nicht die Komposition 
der einen dieser Gestalten von der der andern abhängig zu denken sei; und 
wenn er auch die Möglichkeit einer zufälligen Übereinstimmung nicht völlig 
ausschließt, so spricht er sich zuletzt doch dahin aus, daß, sofern er nur 
die Wahl habe, den Giganten als vom Laokoon oder umgekehrt den Lao- 
koon als vom Giganten inspiriert anzusehen, er sich ganz entschieden nur 
für die Priorität auf seiten des Giganten erklären könne. Hiernach müßte 
also die vatikanische Gruppe, wenn auch noch nicht notwendig in die Zeit 
des Titus, doch jedenfalls in eine jüngere Zeit als die der Ara herabgerückt 
werden. Im Anschluß an Conze hat dann Kekul& in einer besonderen 
Schrift (Zur Deutung und Zeitbestimmung des Laokoon, 1883) den Nach- 
weis zu führen gesucht, daß die Künstler der Gruppe um das Jahr 100 
v. Chr. gelebt. Er stützt sich dabei hauptsächlich auf mehrere Künstler- 
inschriften, die, fast sämtlich in Italien gefunden, allerdings auf die Ver- 
fertiger der Laokoongruppe bestimmt hinzuweisen scheinen. Man hatte 
dieselben bisher fast allgemein und ohne weiteres Bedenken in das erste 
Jahrhundert der Kaiserzeit versetzt, und nur mit großer Anstrengung ge- 
lingt es Kekule, zunächst für die wichtigste derselben eine entfernte Mög- 
lichkeit, keineswegs aber die Wahrscheinlichkeit oder gar die Notwendigkeit 
der von ihm gewünschten früheren Datierung nachzuweisen. Dazu kommt, 
daß die verschiedenen Inschriften in ihrem paläographischen Charakter 
keineswegs untereinander übereinstimmen. Und endlich ist das Material des 
einen Inschriftsteines Marmo bigio, des zweiten Probierstein, des dritten 
Marmo africano, des vierten Rosso antico, des fünften (nicht italischen 
Fundortes) gewöhnlicher Kalkstein. Soll wirklich ein griechischer Künstler 
um das Jahr 100 v. Chr. eine solche Musterkarte von Steinarten als Plinthen 
oder Basen für seine Statuen verwendet haben? Es handelt sich also offen- 


bar nicht um Originalinschriften, sondern um solche, die man in der Kaiser- | 


zeit, sei es unter Öriginalarbeiten, sei es unter Kopien der rhodischen | 
Künstler setzte, die für die Entstehungszeit des Laokoongruppe natürlich | 


aber nichts beweisen können. 

Kehren wir jetzt zum Ausgangspunkte, zu der Vergleichung des Gi- 
ganten mit dem Laokoon zurück, so tritt uns hier von vornherein das ge- 
wichtige Bedenken entgegen, ob denn die ganze Fragestellung überhaupt 
eine berechtigte ist. Man hat nicht geleugnet, daß schon in älteren Werken, 
wie im Fries von Phigalia, in der Komposition des Mosaiks der Alexander- 
schlacht, sich starke Anklänge an das Motiv der Gestalt des Giganten 
finden. Noch näher liegt es, an eine der reichsten Darstellungen der 
Gigantomachie, allerdings nur in einem unteritalischen Vasengemälde der 
Sammlung des Louvre zu erinnern (Mon. grecs publ. par l’association pour 
V’encouragement des e&tudes greeques, 1875, pl. I—II). Nehmen wir aus 
diesem den Gegner der Athene, ferner den Gegner des Hermes und weiter 
den einer mit dem Schwerte kämpfenden Göttin, die letzteren beiden von 


der Gegenseite, so finden wir auf einer und derselben Vase dreimal die 
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stärksten Anklänge an den Giganten der Ara, so daß sich dessen Gestalt 
sogar im einzelnen Zug um Zug aus diesen drei Figuren zusammensetzen 
ließe. Sicherlich hat der Künstler der Ara das einzelne, wenn auch ältere 
Vasenbild nicht benutzt. Um so mehr lehrt uns dasselbe, daß die Haupt- 
motive der Gestalt, an welche sich außerdem auf der Ara selbst mehr als 
einmal entschiedene Anklänge vorfinden, zu den geläufigsten der späteren 
griechischen Kunst gehören, daß also der Künstler der Ara an dieser Er- 
findung einen gewiß nur geringen Anteil hatte und daß ebensowenig die 
Künstler des Laokoon nötig hatten, ihre Hauptmotive gerade von dieser 


' Relieffigur zu entlehnen. Schon hiernach würde die Annahme einer Ab- 


hängigkeit des Laokoon vollständig in der Luft schweben, selbst wenn die 
Übereinstimmung in den beiden Figuren größer wäre, als sie in der Tat 
ist. Die Verschiedenheiten sind vielmehr weit größer als die Übereinstim- 
mungen. Der Gigant kniet und streekt das linke Bein lang und gerade 
seitwärts aus; Laokoon sitzt auf dem Altar und sein linkes Bein ist zwar 
nicht stark, aber doch sichtlich am Knie gebogen. Der Gigant streckt den 
linken Arm tatlos aus, ziemlich parallel mit der Hüfte und dem linken 
Schenkel. Laokoon preßt krampfhaft mit seiner Linken die Schlange, wäh- 
rend der Ellenbogen etwa so weit nach rückwärts gedrängt wird, wie das 
Knie nach vorn heraustritt. Infolge davon aber verändert sich die ganze 
Lage des Oberkörpers, der Brust, der Schultern und nicht weniger die des 
Leibes: nicht bloß die Stellung der Wirbelsäule, sondern auch die Drehung 
aller Teile des Körpers um dieselbe ist an der Gestalt des Giganten durch- 
aus verschieden. Was bleibt also von Übereinstimmung übrig? Eine ganz 
oberflächliche Ähnlichkeit in der Wendung der Gestalten nach rechts und 
eine annähernde, aber keineswegs vollständige Übereinstimmung in der 
Haltung des rechten Armes, also einzelne Teile eines Gesamtmotives, das 
bereits als Gemeingut der späteren Kunst bezeichnet werden mußte und 
jedenfalls älter war, als die Ara. Die Annahme einer Abhängigkeit des 
Laokoon von dem Giganten ist also nur geeignet, die wissenschaftliche 
Untersuchung zu verwirren, nicht zu fördern, und ist daher absolut zu 
verwerfen. 

Da sie jedoch, und sogar mit großem Nachdruck behauptet worden ist, 
so läßt sich die weitere Frage nicht umgehen, ob denn von äußerlichen 
Verschiedenheiten abgesehen etwa eine innere Verwandtschaft in der künst- 
lerischen Behandlung auf ein gewisses Abhängigkeitsverhältnis hinweise 
und uns dadurch das Recht gebe, den Laokoon zugunsten des Giganten 
herabzusetzen. 

Vor dreißig Jahren bin ich bei der eingehenden Besprechung des 
Laokoon in meiner Geschichte der griechischen Künstler von der Ansicht 
ausgegangen, daß für die Behandlung der Formen schon die besondere Art 
der technischen Bearbeitung des Marmors mit dem Meißel von wesentlicher 
Bedeutung sei. Conze (8. 904) hat „es zuerst Künstlern geglaubt, daß die 
Meißelspuren, in denen (von mir) die ursprüngliche Technik gefunden wird, 
vom modernen Überarbeiten (im XVI. J ahrhundert) herrühren“, und sieht 
ein seltsames Zusammentreffen darin, daß hier von einem Archäologen die 
Spuren der Restauratorenhände für Züge der originalen Künstlermache ge- 
halten wurden, während ein ausgezeichneter Künstler in der letzten Vollen- 
dung der pergamenischen Reliefs mit der Raspel entstellende Verletzungen 
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eines heutigen Reinigers erkennen wollte. Ich habe mir meine Ansicht 
durch eigene Beobachtung gebildet; aber, wie ich erst vor kurzem ganz zu- 


Künstler, vor- 


fällig bemerkte, war mir darin schon längst ein anderer, ein 
Raffael Mengs sagt in dem Fı :agment eines zweiten Antwort- 


D} 


ausgegangen. 
30* 


468 Über die kunstgeschichtliche Stellung der pergamenischen Gigantomachie. 


schreibens an Fabroni (Werke III.$. 98): „Unter andern ist auch die Art, 
wie der. Marmor bearbeitet ist, merkwürdig. Er ist nämlich so, wie ihn 
der Meißel verlassen hat, besonders auf den fleischigen Teilen, ohne daß 
man das geringste von einer Feile, Bimstein oder Politur gewahr wird“. 
Ganz sachgemäß bemerkt er dazu, daß eine solche scheinbare Nachlässig- 
keit, welche nicht eher bei der Kunst statthabe, als bis sie alle Schwierig- 
keiten überwunden, das Vergnügen der Zuschauer, anstatt zu vermindern, 
auf eine bewunderungswürdige Art erhöhe. Aber auch aus neuester Zeit 
vernahm ich, daß wiederum ein Künstler, ein namhafter Bildhauer, der von. 
der Pike, d. h. vom Steinmetzen auf gedient, also gerade im Technischen 
wohlbewandert ist, sich. über die Arbeit am Laokoon im Angesicht des 
Originals durchaus dieselbe Ansicht gebildet habe, wie ich, ohne von meiner 
Auffassung irgendwie unterrichtet gewesen zu sein. Daß die pergamenischen 
Reliefs mit der Raspel fertig gemacht sind, 'ist durchaus kein Beweis gegen 
die Richtigkeit derselben, sondern zeigt nur, wie die verschiedenen Schulen 
auch in diesen Praktiken verschiedene Wege gingen. Fest steht mir noch 
immer, daß die besondere Art der Meißelbehandlung an mehreren Werken 
des III. Jahrhunderts sicher nachweisbar ist, und ebenso, daß mir bisher 
kein zweites Werk bekannt geworden, an welchem eine derartige Bearbei- 
tung so konsequent und nach einem so bestimmten und bewußten Systeme 
durchgeführt worden wäre, wie am Laokoon. Wir mögen übrigens hier 
von dieser Frage einmal völlig absehen. Denn selbst wenn die Epidermis 
durch anderweitiges Putzen oder sonst stark gelitten haben und der Reiz 
einer unberührten Oberfläche ganz verloren gegangen sein sollte, so ist doch 
dadurch die Form selbst in ihrem Kern in keinem Falle wesentlich beein- 
trächtigt worden. Achten wir z. B. auf die Gewandung, so ist das Stück 
auf der linken Schulter des älteren Sohnes nicht nur in der Anlage, in den 
einzelnen Falten und Brüchen scharf und bestimmt durchgebildet, sondern 
die Künstler haben es auch verstanden, es gegenüber dem Mantel, auf dem 
der Vater sitzt, in feiner Weise zu charakterisieren und man darf wohl 
sagen, mit Rücksicht auf die Gestalt, der es angehört, bestimmt zu indivi- 
dualisieren. Nichts hier von Überwiegen des Stofflichen, von Hervortreten 
technischer Bravour, von glatter, äußerlicher Abrundung! 
Ferner die Schlangen: Conze ($. 93) nennt sie freilich „elend wurst- 
artig“, sie erscheinen ihm „nur wie ein mit Hede gestopfter Ledersack, der 
am Modell einmal gut genug sein mag“, und er stellt ihnen gegenüber „die 
Schlange der Athene, wie sie um Arm und Bein des Giganten sich schnürt, 
ganz Muskel im Marmor“. Ganz Muskel? Mein Auge fällt vielmehr zu- 
erst auf den nüchternen, mechanisch abgezirkelten Schuppenpanzer, der 
mehr einen rundlichen und weichlichen als muskelkräftigen Körper einhüllt. 
Am Laokoon sind die Schlangen schlanker und schmächtiger und gerade 
das Gegenteil eines rundlichen ausgestopften Ledersackes: fast überall tritt 
der Verlauf des Rückgrats sichtbar hervor, und dadurch sind wir in den 
‚Stand gesetzt, die schmiegsamen Wendungen und Drehungen, die in der 
Drehung oder Zusammenziehung wechselnden und mannigfach verschobenen 
Flächen am Körper deutlich zu verfolgen, und gewinnen den Eindruck 
energischer, zusammenschnürender Tätigkeit. 
Die Betrachtung der Formen an sich läßt sich gerade beim Laokoon 
nicht wohl trennen von ihrer Bedeutung für den Zusammenhang des Ganzen. 
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Uber dieses Ganze sind aber in neuester Zeit Ansichten und Urteile aus- 
gesprochen worden, die sich zu den bisherigen Anschauungen in den grell- 
sten Widerspruch setzen, so daß eine Vermittelung kaum noch möglich 
erscheint. „Die Laokoongruppe hat etwas Gemachtes, oder, wie man im 
Kunstjargon zu sagen pflegt, Gequältes, im Vergleiche zu dem freien Wurfe 
jenes schlangenumwundenen Giganten, sowohl im ganzen der Anordnung, 
als auch in der mit Einzelheiten überfüllten Detailarbeit.“ Wer in den 
Skulpturen des Parthenon die einzige Norm der Beurteilung erkennt, der 
mag ein Recht haben, von einer mit Einzelheiten überfüllten Detailarbeit 
zu reden. Aber hat denn ein Werk wie der Laokoon nicht auch das 
Recht, aus seiner Zeit und aus den Bedingungen heraus, unter denen es 
erstanden ist, beurteilt zu werden? Und soll der geistige Gehalt gar nicht 
in Betracht kommen, wo es sich um die Würdigung der Form handelt? 
Der Laokoon ist unter allen Werken der antiken Kunst wohl dasjenige, 
welches am meisten mit Detail ausgestattet ist. Aber gibt es hinwiederum 
ein zweites, in welchem dramatisches Pathos in höchster Erregung so wie 
an ihm zur Anschauung gebracht werden sollte? Und ist denn das Detail 
für sich Zweck, etwa wie an der mit Einzelheiten überfüllten Detailarbeit 
pergamenischen Schuhwerkes oder pergamenischer Schlangenleiber? Man 
betrachte nur die Körper der Söhne; an ihnen kann von Überfüllung nicht 
entfernt die Rede sein; hier wurde durch die geistige Abstufung innerhalb 
der - Komposition ein Eingehen auf das einzelnste nicht erfordert, ja es 
würde störend gewirkt haben, und deshalb wurde es von den Künstlern 
vermieden. Nur an.dem Vater tritt es hervor; aber hier, und das wird 
uns gerade durch die Vergleichung mit den Söhnen nahe gelegt, verlangt 
das innerlichste geistige Pathos in Verbindung mit der ganzen Situation 
die höchste körperliche, fast krampfhafte Erregung. Allerdings wollten die 
Künstler zugleich zeigen, was sie wußten und was sie konnten; und bei 
streng historischer Würdigung dürfte ihnen aus diesem Bestreben gegenüber 
der zurückhaltenden Mäßigung älterer Meister vielleicht ein Vorwurf ge- 
macht werden. Doch muß zugleich anerkannt werden, daß sie sich trotz- 
dem von einem bloß äußerlichen Prunken ferngehalten haben, und daß ihr 
anatomisches Verständnis sich keineswegs auf eine oberflächliche Kenntnis 
von Einzelheiten beschränkt: vielmehr hat man stets und mit Recht be- 
wundert, wie alle Formen sich einem einzigen Grundmotive unterordnen, 
wie unter dem Eindrucke des Schlangenbisses der Körper seitwärts auszu- 
weichen strebt, und sich dadurch der ganze auf dem Knochengerüst be- 
ruhende Aufbau des Körpers verschiebt; wie aber auch die innerlich be- 
wegenden Kräfte durchaus unter dem Eindrucke des Bisses arbeiten, und 
wie diese ganze physische Arbeit sich zur höchsten Spannung, wie in einer 
Spitze zu einem tiefen Seufzer sammelt, der, mag man ihn durch noch so 
feine Theorien als eine Wirkung rein körperlichen Schmerzes hinzustellen 
sich bemühen, doch zugleich der Ausdruck eines tief innerlichen geistigen 
Leidens ist. Mögen immerhin die Formen des Kopfes, für sich betrachtet, 
bis in das Haar hinein zerrissen erscheinen und einen fast verwirrenden 
Eindruck machen, in Verbindung mit dem Ganzen sind sie nicht nur ver- 
ständlich, sondern die Gruppe erhält erst durch den Kopf ihren harmo- 
nischen Abschluß und erhebt sich zur Höhe eines auf tief ethischer Grund- 
lage erwachsenen geistigen Pathos. Gerade hier erkennen wir die Bedeu- 
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tung der schöpferischen Idee, die beim Laokoon wohl der Durchbildung 
durch allseitigste Überlegung, durch den Aufwand alles künstlerischen Wis- 
sens bedurfte, aber an sich nichts „Gemachtes“ duldete, wenn sie auch beim 
Beschauer ein nicht bloß auf das Äußerliche gerichtetes, sondern ein ernstes 
geistiges Entgegenkommen voraussetzt. Wenn nun ein ernster Forscher sich 
so weit fortreißen läßt, dem Laokoon den Vorwurf des „Gequälten“ zu 
machen, so habe ich dafür nur einen psychologischen Erklärungsgrund. Ich 
selbst konnte an mir mehr als einmal die Beobachtung machen, daß es 
mir nach mehrtägiger Betrachtung der pergamenischen Skulpturen nicht 
möglich war, sofort die richtige Stimmung zu einer unbefangenen Wür- 
digung der olympischen Giebelgruppen zu finden: der Übergang verlangte 
eine entschiedene Pause. In noch viel höherem Grade muß der jahrelange 
tägliche Umgang mit der überwältigenden Masse der pergamenischen Skulp- 
turen mit einer gewissen Notwendigkeit das Auge gegen anders geartete 
Eindrücke abstumpfen und unempfänglich machen. Liegt doch umgekehrt 
im Augenblicke die Gefahr nahe, daß, nachdem wir uns soeben den inneren 
Wert des Laokoon zu vergegenwärtigen bestrebt waren, der „freie Wurf“ 
des schlangenumwundenen Giganten sich einer verhältnismäßig zu wenig 
günstigen Beurteilung zu erfreuen haben wird. Es mag hier nur kurz an 
das erinnert werden, was schon früher über den etwas zu vollen Formen- 
vortrag, über den Gesichtsausdruck, über das allgemeine Motiv der Stellung 
bemerkt worden ist. Wichtiger ist ein anderer Punkt, welcher den Gegen- 
satz zum Laokoon in das hellste Licht setzt. Streifen wir einmal die 
Schlange von dem Giganten völlig ab, so kann die ganze Gestalt in ihrer 
Verbindung mit Athene so, wie sie ist, bestehen bleiben. Denn daß sie 
durch die Schlange erst auf den Boden niedergezwungen worden wäre, ist 
nirgends angedeutet: vielmehr konnte der rechte Schenkel von der Schlange 
so, wie es geschehen, erst umwunden werden, wenn das Knie bereits ziem- 
lich gebogen war. Der linke Schenkel und der rechte Arm sind völlig 
frei von den Umwindungen der Schlange und auch am linken Arme: ist 
wenigstens der untere Teil vom Ellenbogen an von ihnen unbehelligt. 
Daß die Schlange den Giganten gerade in die Brust beißt, ist rein zu- 
fällig und bleibt ohne besondere Wirkung. Hier ist allerdings nichts Ge- 
quältes, aber auch nichts Quälendes, was unser Mitgefühl ernster und 
dauernder in Anspruch zu nehmen geeignet wäre. Und von dem „freien 
Wurfe“ bleibt schließlich nichts übrig, als (um nun auch einmal im Kunst- 
jargon zu reden) die „schöne Pose“. 

Noch ein kleiner, aber nicht unwichtiger Punkt muß hier kurz berührt 
werden. In der Marmorplastik der griechischen Kunst bis tief hinein in 
die Zeit der Diadochen werden wir nie ein Auge finden, dessen Augapfel 
eine der Wirklichkeit entsprechende Rundung zeigte. Immer ist derselbe 
mindestens etwas abgeplattet, um durch die der Pupille entsprechende Fläche 
dem Blicke eine bestimmte Richtung zu geben, oder er ist überhaupt in 
seinen Formen vollständig umgebildet, also eigentlich unnatürlich, um in 
Verbindung mit den Augenlidern und der übrigen Umgebung einen bestimmten 
geistigen Ausdruck zu erzielen, wie er in der Wirkliehkeit nur durch die 
Verbindung von Form, Farbe und Lichtglanz erzeugt wird. Das Auge des 
Laokoon folgt noch vollständig diesen Prinzipien der früheren griechischen 
Kunst. An dem Gegner der Athene, wie am Kopfe der Ge tritt der Aug- 


Über die kunstgeschichtliche Stellung der pergamenischen Gigantomachie. 471 


apfel stark gerundet hervor: wir befinden uns nicht nur auf dem Wege zu 
der späteren römischen Auffassung, sondern wir haben hier schon das volle 
Vorbild für dieselbe. Es herrscht im Blieke noch materielles Leben, das 
sich sogar zu einem äußeren Pathos zu steigern vermag; aber es fehlt das 
innere, geistige, das Seelenleben, und so liegt in dieser äußerlich so wenig 
belangreichen Einzelheit eine der tiefsten Ursachen dafür, daß trotz der 
äußeren Erregtheit der Darstellung, trotz der Erregung, die dadurch im Be- 
schauer hervorgerufen wird, doch unser Empfinden durch diese Skulpturen so 
wenig berührt wird. Der in Auflösung begriffene Kopf eines Sterbenden 
und eine tote Hand fesseln uns nach dieser Seite mehr, als der Gegner der 
Athene und seine Mutter Ge. 

Doch — fast hätte ich übersehen, daß man in neuester Zeit den Kopf 
des Laokoon weniger mit dem des Gegners der Athene, als mit dem des 
früher für Poseidon gehaltenen Giganten in die nächste Beziehung hat setzen 
wollen. Nach Kekule (8. 45) soll dieser „geradezu als für seine (des 
Laokoon) Erfindung maßgebend, als sein Vorbild auf einer früheren Stufe 
sich betrachten“ lassen; und er sucht dieses Verhältnis durch Nebeneinander- 
stellung der Abbildungen in Lichtdruck zu veranschaulichen, von denen die 
des Laokoon insofern ganz verunglückt ist, als sie die scharfen und 
energischen Formen des Originals in hohem Grade verflacht und verweich- 
lieht. Nur mit Bedauern, ich gestehe es, sehe ich mich zu einer Kritik 
dieser Annahme genötigt. Gern würde ich der Anschauung Kekules, daß 
dieser Gigantenkopf in der Vereinzelung von einer königlichen Ruhe, von 
einer Großheit und Sanftheit im Schmerz erscheine, die man zu betrachten 
nicht müde werde ($. 44), nicht widersprechen, wenn auch die früher be- 
reits aufgeworfene Frage, ob denn solche Eigenschaften gerade für einen 
Giganten charakteristisch seien, gewiß ihre Berechtigung hat. Ich würde 
mich sehr wohl bei der Beschränkung: „in seiner Vereinzelung“ beruhigen 
und ohne Rückhalt an seiner Schönheit erfreuen können. Aber warum ihn 
aus dieser Vereinzelung loslösen und gerade mit dem Kopfe des Laokoon 
vergleichen? Allerdings ist an diesem „Stirne und Wange durchfurchter, 
der Mund gewaltsamer, (wenn auch nicht) bis zur Unschönheit geöffnet, 
alle Mienen schmerzlicher verzogen; die Ausdrucksmittel, welche im Gi- 
gantenkopf nur die Oberfläche verändern, greifen beim Laokoon die Grund- 
formen des Kopfes selbst an“. Ist aber dadurch erwiesen, „daß die Kunst, 
wie sie am Laokoon sich offenbart, diejenige, welche den Gigantenkopf ge- 
schaffen, zur Voraussetzung hat und deren Fortbildung ist?“ Für die 
Zwecke des Studiums mag auch der Kopf des Laokoon einmal „in der Ver- 
einzelung“ betrachtet werden, wie es von mir früher (in der Gesch. d. gr. 
Künstler I $. 487) geschehen ist. Für die schließliche Wertschätzung je- 
doch wird immer der Zusammenhang des Ganzen maßgebend sein müssen, 
und hier, in der Verbindung des Kopfes mit der Gruppe, treten alle Einzel- 
heiten in ein verändertes Licht: sie vereinigen sich zu einem höchsten pa- 
thetischen Ausdrucke und wirken um so gewaltiger, je mehr die Künstler, 
unabhängig von den Zufälligkeiten der Wirklichkeit, frei und rein aus 
geistiger Anschauung, aus der Idee schufen. Hier ist nochmals und nach- 
drücklichst hinzuweisen auf die Bemerkungen über die Bildung oder rich- 
tiger Umbildung des Auges und seiner Umgebung zum Zwecke geistigen 
Ausdruckes, und zwar im direkten Hinblick auf die entsprechenden Formen 
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des Gigantenkopfes. In diesem hat der Augapfel etwa die naturgemäße 
Rundung ‘und dem entsprechend ist er auch von den Lidern gleichmäßig 
umrändert. Die Brauen sind sogar plastisch angegeben und in der Stirn 
und ihren Falten ist der Nachdruck auf eine treue Wiedergabe des Cha- 
rakters der Haut gelegt. Überhaupt ist in allen Formen bis in das Haar 
hinein eine naturalistische Tendenz unverkennbar, und nirgends macht sich 
die Absicht geltend, dem, was hinter der Oberfläche, der äußeren Erschei- 
nung liegt, ein Übergewicht über diese selbst einzuräumen und ihren Ein- 
druck durch eine außergewöhnliche innere Erregung zu trüben. Nun lehrt 
uns allerdings die Entwickelungsgeschichte der griechischen Kunst, daß sie 
von dem Charakter geistiger Ruhe und Erhabenheit aus, welche der Kunst 
in der Zeit des Phidias eigen war, immer weiter zu einer Steigerung der 
seelischen Stimmungen und Affekte fortschreitet, um zuletzt und zwar ge- 
rade im Laokoon, zur Darstellung des gewaltigsten körperlichen und see- 
lischen Affektes zu gelangen, einem Höhepunkte, welcher ohne Selbst- 
vernichtung der Kunst nicht überschritten werden konnte und also notwendig 
wieder zu einem Nachlassen der auf das höchste angespannten Kräfte führen 
mußte. Mit dieser Entwickelung des geistigen Gehaltes bewegt sich aber 
die Ausbildung der Form als Trägerin des Ausdruckes in durchaus paralleler 
Richtung. Von den idealen Formen, die nichts Zufälliges dulden, sondern 
nur dem Ausdrucke der Idee, des Dauernden und Bleibenden dienen wollen, 
schreitet man sofort zur Darstellung des Charakteristischen, Realistischen, 
zu Formen, die immer noch ‘als Ausdruck geistigen Wesens, wenn auch 
mehr als das Resultat geistiger Arbeit, denn als angeborenen geistigen 
Seins erscheinen. Aber auch bei der Steigerung der durch besondere Um- 
stände hervorgerufenen Affekte bleibt das tiefere Wesen dieser Affekte noch 
immer das eigentlich Bestimmende für den Charakter der Form. Erst noch 
später gelangt man zu einer mehr naturalistischen oder materialistischen 
Auffassung der äußeren Erscheinung, wie sie unter den vielfach wechselnden 
und nicht selten zufälligen Wirkungen der Wirklichkeit sich gestaltet hat. 
Bei der historischen Betrachtung eines Kunstwerkes aber dürfen wir unser 
Urteil nicht durch den Hinblick auf die eine, sondern auf .diese beiden 
sich gegenseitig bedingenden Strömungen bestimmen lassen. Prüfen wir 
jetzt die beiden Köpfe unter diesem doppelten Gesichtspunkte, so leuchtet 
ein, daß die gewaltige Steigerung des Affektes im Laokoon nicht erwachsen 
sein kann auf der Grundlage und als eine Weiterführung der naturalistischen 
Tendenzen des. Giganten, sondern daß die „Sanftheit im Schmerz“, ja man 
möchte sagen, die fast sentimentale Stimmung dieses letzteren ebenso 
ein Herabsteigen von der Höhe gewaltigen geistigen Schaffens bezeichnet, 
wie wir in dem Ausdrucke des Gegners der Athene gegenüber dem tiefen 
Leiden des Laokoon nur eine Veräußerlichung des Schmerzes zu erkennen 
vermochten. 


Es ist ein eigentümliches Zusammentreffen, daß in demselben Augen- 
blicke, in dem das Streben hervortrat, den Laokoon auf Kosten der perga- 
menischen Reliefs herabzusetzen, sich eine nicht geringe Wahrscheinlichkeit 
für die Annahme ergeben hat, daß die Künstler des farnesischen Stieres an 
der Ara selbst mitgearbeitet haben. Man war bisher gewohnt, Laokoon 
und Stier, sozusagen, in einem Atem zu nennen und auf die enge Ver- 
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wandtschaft zwischen den beiden Gruppen hinzuweisen, die ja in mehr als 
einer Beziehung unter allen Werken des Altertums ihresgleichen nicht 
haben. Und so’ werden die schönen Erörterungen Welckers (Alt. Denkm. I 
>. 361), welche dieses Verhältnis beleuchten, gewiß auch in der Folge 
ihren Wert behaupten. Durch das Eintreten der Ara als eines dritten’ Ob- 
Jektes der Vergleichung aber sehen wir uns genötigt, innerhalb dieser Ge- 
meinsamkeit wieder die Verschiedenheiten aufzusuchen und zu betonen, um 
an ihnen nochmals gewissermaßen die Gegenprobe für das Verhältnis des 
Laokoon |Abb. 68] zur Ara zu machen. Auf eine Analyse der Stiergruppe 
im einzelnen muß freilich hier verzichtet werden, da sie wegen der viel- 
fachen Restaurationen nur angesichts des Originals unternommen werden 
könnte. 

Eine erste Verschiedenheit tritt uns schon in der allgemeinsten Anlage, 
im Grundgedanken der künstlerischen Komposition entgegen. Man hat 
wiederholt bis in die neueste Zeit betont, daß der Laokoon für die Auf- 
stellung in einer Nische oder für die Anlehnung an einen abgeschlossenen 
Hintergrund komponiert sei. Das Gleiche war der Fall bei allen Giebel- 
gruppen und hat hier zur Entfaltung von Schönheiten mannigfaltiger und 
ganz besonderer Art geführt. Ob die Künstler des Laokoon von vornherein 
durch ähnliche äußere Bedingungen gebunden waren, wissen wir nicht. 
Aber wenn auch nicht, so war es doch vollkommen in ihre Hand gelegt, 
die Bedingungen, unter denen ihr Werk in die Erscheinung treten sollte, 
sich selbst zu setzen; und sie verdienen einen Vorwurf darüber um so 
weniger, als sich nicht behaupten läßt, daß die Künstler des Stieres für die 
durchaus verschiedene Auffassung ihrer Aufgabe eine über allen Tadel 
erhabene Lösung gefunden hätten. Nach Kekules Meinung (8. 45) ist die 
Gruppe des Stiers „vielleicht ein überkühner, wilder, phantastischer Auf- 
bau; aber er ist ein Aufbau, von Anfang an architektonisch, plastisch, 
körperlich gedacht“. Architektonisch nun gewiß nicht in dem Sinne, daß 
die Gruppe in irgend einer Beziehung zu architektonischer Umgebung ge- 
dacht wäre. Sie gehört nach Welekers Bemerkung an einen freien offenen 
Standort und will rings umgangen sein. Hierbei mag sie von verschiedenen 
Seiten eine Reihe verschiedenartiger Schönheiten entwickeln. Aber „freilich 
den vollen Anblick aller Personen auch nur von einer Seite zu gestatten, 
darauf ist sie nieht eingerichtet“. Wir müssen das Ganze erst aus den 
Teilen sammeln und zur Einheit in der Idee zusammenfassen. Anders beim 
Laokoon: hier brauchen wir die Einheit nicht erst zu suchen; sie tritt uns 
sofort in vollster Geschlossenheit entgegen, Wir verlangen nicht, die Gruppe 
von rechts oder von links zu betrachten: wir fühlen uns vor ihr wie fest 
und an die Stelle gebannt. 

Dieses Verhältnis der beiden Gruppen aber beschränkt sich keineswegs 
auf das Formale des Aufbaues, sondern erstreckt sich auch auf den ganzen 
geistigen Gehalt. Es ist in hohem Grade spannend, wie zwei Jünglinge 
mit der nur griechischer Gymnastik eigenen Gewandtheit sich der über- 
mächtigen Gewalt eines wütenden Stieres entgegenwerfen und in dem flüch- 
tigen Momente der Ruhe und der Umkehr zwischen Emporbäumen und 
Vorwärtsstürzen die-Schlinge des Taues ihm um die Hörner befestigen, so 
spannend, daß dadurch die Aufmerksamkeit des Beschauers schon im voll- 
sten Maße in Anspruch genommen und ihm für anderweitige Betrachtungen 
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kaum Zeit gelassen wird. Es mag sein, daß bei dem ursprünglichen Zu- 
stande der Gruppe die Verbindung zwischen den Jünglingen und der Dirke 
eine engere war als jetzt, so etwa, daß das Seil bereits um den Oberleib 
der letzteren geschlungen war und Zethos sie bei den Haaren gepackt haben 
mochte. Immer aber verlangt es schon eine gewisse Überlegung, sich über 
den äußeren Hergang und den weiteren Verlauf der Handlung klar zu 
werden, wie nun der Stier in den nächsten Augenblicken die Dirke mit 
sich über den zackigen Felsgrund fortschleifen wird, und eines noch wei- 
teren Umweges bedarf es, um zu der Erkenntnis zu gelangen, daß hier 
nicht ein Akt brutaler Roheit, sondern gerechter Strafe für die voran- 
gegangene Peinigung der im Hintergrunde kaum wahrnehmbaren Antiope 
vollzogen wird, während Knabe und Hund im Vordergrunde sich nicht über 
die Bedeutung künstlerischen Beiwerkes zu erheben vermögen. So gehen 
die Künstler aus von äußerlicher Zusammenordnung zu äußerer tatkräftiger 
Handlung, deren weiteres Verständnis erst der Vermittelung, der Kenntnis 
des Sagenstoffes bedarf, um den Beschauer zu dem ethisch dramatischen 
Kern des Ganzen durchdringen zu lassen. — Der Laokoon wirkt entschieden 
unmittelbarer. Wir fühlen uns getroffen von der Größe des Unglücks, das 
auf den ersten Blick sich unsern Augen darstellt, auch wenn wir von der 
Sage und ihrer poetischen Gestaltung noch gar nicht unterrichtet sind. 
Das, was wir sehen, kann nicht ein bloßes Spiel des Zufalls, nicht eine 
bloß zufällige Begegnung sein, auch nicht eine menschliche Veranstaltung. 
Wir ahnen ein tragisches Verhängnis, das nicht etwa bloß äußerlich unsere 
Neugierde erregt und unsere Aufmerksamkeit fesselt, sondern unser innerstes 
Mitgefühl tief erregt. Hier erleiden einige Sätze Kekules (8. 46), wenn 
auch in anderem Sinne, als sie geschrieben sind, eine treffende Anwendung: 
„Kein großes Kunstwerk kann für seine volle Wirkung ein Element des 
Geheimnisvollen und Ahnungsvollen entbehren.“ Denn hier ist eben dieses 
Geheimnisvolle im Stoffe selbst gegeben. Wenn aber Kekule hinzufügt, daß 
für das Verständnis stets ein kleiner neutraler Rest bleibe, den ein Be- 
schauer anders als ein anderer empfinden möge, und daß dieser Rest beim 
Laokoon für die meisten die Gestalt eines quälenden Zweifels annehme, so 
drängt sich doch hier die Frage auf, bis zu welchem Grade ein rein sub- 
jektives Empfinden berechtigt ist gegenüber dem inneren Gehalte des 
Kunstwerkes selbst, gegenüber „der höheren Stufe des Daseins, auf welche 
die Kunst ihre glücklichsten Schöpfungen zu erheben scheint“, oder, sagen 
wir hier lieber: zu erheben beabsichtigt. Es läßt sich nicht darüber rechten, 
wenn der eine oder der andere Beschauer je nach seiner Empfänglichkeit 
sich durch die Sanftheit im Schmerz sympathischer berührt fühlt, als durch 
die vernichtende Gewalt des Schicksals im Laokoon. Aber wenn nun die 
Absicht des Künstlers gerade darauf hinausging, jene peinigenden Zweifel 
im Beschauer zu erwecken? Wenn er gerade dadurch sein Werk auf eine 
höhere Stufe des Daseins zu erheben überzeugt war? Diese Frage hat 
schon längst ihre Beantwortung gefunden in einer Schrift, welcher von seiten 
der Archäologie überhaupt nicht diejenige Beachtung zuteil geworden ist, 
die sie verdient, deren rechte Würdigung aber gerade bei einer vergleichen- 
den Betrachtung der rhodischen und der jüngeren pergamenischen Kunst 
vor mancher irrigen Auffassung hätte bewahren können. Henke in seiner 
Abhandlung über den Laokoon (8. 41) wirft den Zweifel auf, „ob der Ein- 
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druck, den der Laokoon macht, bei aller Wahrheit und Größe nicht der 
Bestimmung aller Kunst zuwider ist, welche darauf geht, jeden Eindruck, 
der auf unsere Stimmung bestimmend einwirkt, unter das Gesetz der Schön- 
heit zu beschließen“. Hier gilt es, bestimmt zu scheiden: „Ein Eindruck 
wie dieser, dessen Größe eben darauf beruht, daß er einen unendlich großen 
Widerspruch einschließt, ist an sich nicht schön, sondern erhaben. Schön 
ist ein Eindruck, in dem unserer Empfindung jeder sie störende Wider- 
spruch gelöst zu sein scheint, erhaben ein solcher, in dem noch ein unlös- 
barer Widerspruch bleibt, über den wir nicht hinwegsehen können.“ Das 
ist jener quälende Rest im Laokoon, das Erhabene eines gewaltigen Schick- 
sals, welches nach Schiller den Menschen erhebt, wenn es den Menschen 
zermalmt. Indem ich, um nicht ganze Seiten abzuschreiben, auf die wei- 
teren Ausführungen in Henkes Schrift selbst verweise, muß ich nur noch 
einen Punkt betonen, nämlich daß in der Gruppe des Laokoon „das unbe- 
friedigte Bedürfnis, welches uns der erhabene Eindruck gibt“, und welches 
„uns gerade durch seine unendliche Größe nur um so mehr mit Grauen 
zurückstoßen müßte, wenn sich nicht die Ahnung einer möglichen Befrie- 
digung an dasselbe knüpfte“, eine solche wirklich gefunden hat in den 
beiden Nebentiguren, den Söhnen, welche durch den Gegensatz ihrer Lage 
die Aufgabe erfüllen, uns auf die Erhabenheit des Haupteindruckes vorzu- 
bereiten und schließlich zur „Beruhigung in der Verzweiflung“ zurück- 
zuleiten. 

Das Resultat dieser vergleichenden Betrachtungen läßt sich kurz dahin 
zusammenfassen, daß der Stier trotz vielfacher Verwandtschaft doch hin- 
sichtlich des inneren poetischen und künstlerischen Wertes nicht auf der 
gleichen Höhe steht wie der Laokoon. Wenn es nun aus anderen Gründen 
wahrscheinlich ist, daß die Künstler des Stiers auch an der Ara beteiligt 
waren, so steigert sich jetzt diese Wahrscheinlichkeit durch einen Blick auf 
den künstlerischen Charakter, indem gerade dasjenige, was den Stier von 
Laokoon unterscheidet, ihn den pergamenischen Skulpturen näher rückt. 
Mit diesen ist ihm jene rhetorische Tendenz gemeinsam, welche mehr auf. 
die sinnliche Erscheinung, auf eine glänzende äußere Wirkung, als auf 
geistige und sittliche Vertiefung des Empfindens hinarbeitet, während der 
Laokoon, je tiefer wir in sein Verständnis eindringen, uns die Meisterschaft 
in der Verwendung aller künstlerischen Mittel, obwohl sie vorhanden, fast 
vergessen läßt und sich als eine durchaus eigenartige, individuell aufgefaßte 
und durchgearbeitete, in ihren höchsten Zielen geistige und ideale Schöpfung 
darstellt. Sollen wir nun annehmen, daß die griechische Kunst erst nach 
der Vollendung der Ara und des Stiers sich noch einmal zu einer solchen 
Energie poetischen und künstlerischen Schaffens aufgerafft habe, wie sie für 
den Laokoon erfordert wurde? Man vergleiche nur den Verlauf der neueren 
Kunst: auch von den Werken des Michelangelo möchte mancher Beschauer 
in ähnlichem Sinne wie vom Laokoon behaupten, daß sie etwas „Gequältes“ 
oder „Quälendes“ haben, während sich umgekehrt den späteren Eklektikern 
und Manieristen die Bravour des künstlerischen Machwerkes, der „freie 
Wurf“, ähnlich wie den pergamenischen Reliefs nachrühmen ließe. Wenn 
aber hier die historische Abfolge gegen jeden Zweifel gesichert vorliegt, so 
werden wir die in ihren Hauptlinien entsprechende Entwickelung der antiken 
Kunst nicht in ihr gerades Gegenteil verkehren dürfen. Wir gelangen also 
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auch hier wieder zu der gleichen Schlußfolgerung, daß der Laokoon nur 
vor den Werken der jüngeren pergamenischen Kunst, also im dritten Jahr- 
hundert entstanden sein kann. 


Dieses historische Verhältnis hätte nie in Frage gestellt werden sollen. 
Denn indem es notwendig wurde, einer ungerechtfertigten UÜberschätzung 
entgegenzutreten, mußte manche Erscheinung durch eine strenge kritische 
Prüfung in eine zu scharfe ‚und ungünstige Beleuchtung 'gerückt werden. 
Ja, es ließ sich kaum vermeiden, zuweilen einen Maßstab der Beurteilung 
anzulegen, dem zu entsprechen gar nicht in der Absicht der Urheber dieser 
Werke liegen mochte. Und doch haben auch sie das Recht, innerhalb der 
Bedingungen ihres eigenen Seins, nach den bestimmten Voraussetzungen, 
unter denen sie geschaffen, beurteilt zu werden. Dieser Forderung, sprechen 
wir es nur offen aus, ist aber bis jetzt weder in den vorliegenden, noch 
überhaupt in den Erörterungen anderer irgendwie genügt worden. Die Be- 
urteilung ist überall insofern eine einseitige gewesen, als man die einzelnen 
Figuren und Gruppen, so wie sie in ihrer zufälligen Erhaltung sich dem 
Auge gerade darbieten, gleich irgend einem anderen Museumstück nach 
allgemeinen Schönheitskategorien abgeschätzt hat, während sie doch ur- 
sprünglich nicht einzeln und als selbständig für. sich bestehende Kunstwerke, 
sondern als Ganzes für einen bestimmten Zweck gearbeitet und in den Zu- 
sammenhang eines großartigen Bauwerkes eingefügt waren. Vergessen wir 
also vorläufig einmal alle die bisherigen Erörterungen über die stilistischen 
Besonderheiten und suchen dafür nach einem ganz neuen Ausgangspunkte 
für die Betrachtung des Ganzen! 


Einen solchen Ausgangspunkt allgemeinster Art bietet uns die Stelle, 
welche das Relief der Gigantomachie an dem architektonischen Aufbau der 
Ara einnimmt. Wir mögen uns denselben vorläufig einmal gliedern als 
einen Unterbau in Gestalt eines niedrigen Würfels, auf dessen oberer Fläche 
sich in der Mitte der Opferaltar erhebt, umschlossen von einem Hallen- 
oder Säulenbau auf den Seiten. Nur ist die Treppe, die zur oberen Fläche 
führt, nicht vor den Würfel gelegt, sondern in die eine Seite desselben ein- 
geschnitten. An ‘diesem Unterbau ist die ganze, oben von einem Deck- 
gesims gekrönte senkrechte Außenseite mit dem Relief der Gigantomachie 
bedeckt, welches ihn gleichmäßig auf allen Seiten umgibt; ja es folgt sogar 
dem durch die Treppe verursachten Einschnitte bis in die Spitze der 
Treppenwange, ohne daß irgendwo im ganzen Verlaufe, selbst nicht an den 
Ecken, die geringste Andeutung einer architektonischen Gliederung gegeben 
wäre. Hier ergeben sich bereits zwei Punkte, auf. welche wir wegen ihrer 
prinzipiellen Wichtigkeit unsere besondere Aufmerksamkeit zu lenken haben: 
das ununterbrochene Fortlaufen des Frieses und seine Stellung am Unter- 
baue des Altars. Allerdings besitzen wir schon am Parthenon einen rings 
um den Gellenbau herumlaufenden Fries. Allein er ist ein die Wandfläche 
nach oben begrenzendes, künstlerisch abschließendes Glied, dem jede kon- 
struktive Bedeutung absichtlich genommen scheint, indem er die ursprüng- 
liche, in Leisten und Tropfen noch angedeutete Gliederung in Triglyphen 
und Metopen gleich einem farbigen Teppich verdeckt und schmückend ver- 
hüllt. Etwas näher verwandt der Gigantomachie erscheinen schon wegen 
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der ab: a sie einnehmen, die beiden Friese am Unterbaue des so- 
genannten Nerei { N 
g enmonumentes von Xanthos, von denen sich nach der ge- 
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wöhnlichen Annahme auch der Amazonenfries des Mausoleums im Prinzip 
der Anwendung kaum unterscheidet. Aber sie bedeeken nicht den Unter- 
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bau, sondern sie begrenzen ihn oben und unten; und wenn sie ihn auch 
wie mit einem Bande umziehen, so ist doch dieses Band weniger ein fest 
zusammenhaltendes als ein dekorativ schmückendes, ohne engeren Zusammen- 
hang mit dem konstruktiven Aufbau des Ganzen. Daß die Gigantomachie 
eine weit bestimmtere Beziehung zur Gesamtanlage des Baues hat, wird 
jeder leicht empfinden, sofern er nur versucht, in seiner Phantasie an die 
Stelle des Frieses eine einfache glatte Fläche zu setzen. Der über dem 
Unterbau errichtete, auch jetzt noch überwiegend leichte und zierliche 
Säulenbau würde kleinlich erscheinen und durch die wuchtige Massenhaftig- 
keit des Unterbaues künstlerisch erdrückt werden, letzterer aber wiederum 
als eine tote Masse wirken. Auch ein Flachrelief wie der Parthenonfries 
könnte die hier notwendige Erleichterung und Belebung nicht gewähren. Es 
würde in seinem teppichartigen Charakter sich zur Verkleidung eines Balken- 
gerüstes eignen, an der Ara dagegen den struktiven Charakter eines mas- 
siven Unterbaues nicht zur Geltung kommen lassen, vielmehr für das Auge 
geradezu verhüllen. Kaum günstiger dürfte ein Fries wirken, der etwa 
nach den Prinzipien der Amazonenkämpfe am Mausoleum ausgeführt wäre. 
An diesem haben die Figuren allerdings ein höheres Relief, aber sie stehen, 
eine jede einzeln, in langgedehnten ‚Reihen und lassen einen großen Teil des 
Grundes, von dem sie sich abheben, unbedeckt: vom rein architektonisch 
dekorativen Standpunkte aus betrachtet wirken sie mehr als Linien, denn 
als Körper. Das ist gerechtfertigt, wo der Fries ein krönendes, nicht ein 
tragendes Glied bildet, wie sich annähernd schon an einer vergleichenden 
Betrachtung der verschiedenen Reliefs am Nereidenmonumente erkennen 
läßt. Nach einem richtigen Gefühle ist, abgesehen von den in „gesperrter 
Schrift“ angelegten Friesen am Tempel selbst, der größere untere Fries am 
Unterbau weit voller komponiert, und die Figuren decken den Grund weit 
gleichmäßiger zu, als an dem kleineren oberen. Nur steht die obere, an 
den Parthenonfries erinnernde Behandlung der Vorderfläche des Reliefs noch 
in einem gewissen ungelösten Widerspruche mit der stärkeren Erhebung der 
Figuren vom Grunde. Dieser Widerspruch mußte bei überlebensgroßen und 
in noch stärkerem Relief gearbeiteten Figuren natürlich noch weit augen- 
fälliger hervortreten. Eine ebene, nach den Gesetzen des Flachreliefs 
stilistisch gepreßte Behandlung der Vorderfläche würde sich in keiner Weise 
mit der durch die Erhebung des Reliefs bedingten Rundung der Seitenflächen 
der Figuren vereinigen lassen: die vordere Fläche würde den Eindruck des 
gitterartig Durchlöcherten machen, ähnlich oder noch mehr als an den ihrer 
ursprünglichen Bestimmung nach als Felderfüllung gedachten „melischen“ 
Terrakottareliefs. — Aber ließe sich diesen Schwierigkeiten nicht durch ein 
halbstatuarisches Hochrelief begegnen, wie wir es an den Metopen des Par- 
thenon und hier in besonders klarer Auffassung in den Kentaurenkämpfen 
finden? Die Metope ist ursprünglich ein offener Raum, in welchen der 
Plastiker unabhängig von konstruktiven Rücksichten seine Figuren als de- 
korative Füllung hineinsetzt, ohne den Raum damit wirklich schließen zu 
wollen. Der Reliefgrund bildet dabei allerdings materiell "einen Abschluß, 
der Idee nach aber nur einen Hintergrund, vor dem sich die Figuren ihm 
parallel bewegen. Das Metopenrelief steht also in einem prinzipiellen Gegen- 
satze zu den Forderungen, welche die massive Natur des Unterbaues der 
Ara hinsichtlich ihrer plastischen Ausschmückung erhob. 
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Um uns über diese Forderungen klarer zu werden, richten wir unsere | 


Aufmerksamkeit jetzt auf ein Monument, welches bei scheinbar geringer 
Verwandtschaft doch als eine, prinzipielle Vorstufe für die Reliefbehandlung 
der Gigantomachie betrachtet werden muß, nämlich den Fries des Erech- 
theions. Der ionische Tempel war ursprünglich frieslos. er Fries hat 


also im Grunde keine konstruktive Bedeutung, ist aber ebensowenig ein 


rein dekoratives Glied, sondern eine Art von neutralem Rahmen, der ein- 
geschoben ist, um das zu schwache Gebälk zu verstärken und die Decke | 


nebst der gesamten Dachkonstruktion über die Säulen und den Architrav 
emporzuheben: ein Rahmen, der deshalb nicht weiter architektonisch ge- 
gliedert, sondern einheitlich und in durchaus gleichmäßiger Verteilung die 


m 


auf ihm ruhende Last aufzunehmen geeignet sein soll. Diese tektonische ' 


Natur darf durch den bildnerischen Schmuck nicht beeinträchtigt werden: 
der Rahmen darf nicht durch Abarbeitung geschwächt, sondern der Schmuck 
muß auf die einheitliche Fläche aufgetragen, aufgesetzt werden. Diese 
theoretische Auffassung findet wohl an keinem Bauwerke eine so praktische 
Bestätigung, wie am Erechtheion. Denn hier ist der Fries als bauliches 


Glied aus schwarzem eleusinischem Stein hergestellt, der bildnerische Schmuck | 


aber war auf diesem dunklen Grunde in einzelnen Figuren oder Gruppen 
aus weißem Marmor aufgeheftet. Die Figuren sind also nicht aus dem 
ebenen Grunde herausgearbeitet, sondern sie treten aus dem Grunde heraus, 
befinden sich außer oder vor ihm. Der pergamenische Gigantenfries zeigt 


uns nur die weitere Entwickelung auf der gleichen prinzipiellen Grundlage. : 


Zunächst äußerlich in der formalen Behandlung des Reliefs: die ideelle 
Einheitlichkeit der Ober- oder Vorderfläche, welche in den früher betrach- 
teten Reliefs mehr oder weniger dominierte, bewahrt nur insoweit ihre 
Bedeutung, als durch die obere Fläche der starken Platte, aus der die Fi- 
guren herausgearbeitet werden, die Grenze gegeben ist, über welche kein 
Teil der Gestalt, hervortreten darf. Selbst diese Schranke aber scheint we- 
niger durch die Reliefstilisierung der einzelnen Teile gewahrt, als durch die 
Einordnung der ganzen Gestalt zwischen der vorderen Fläche und dem 
hinteren Grunde, von dem sich die Figuren abheben. Der Idee nach treten 
die Figuren nicht dadurch aus dem Grunde heraus, daß dieser je nach Be- 
dürfnis von der Vorderfläche aus vertieft wird, sondern sie stehen vor dem 
Grunde, sind auf denselben aufgesetzt. Diese Anordnung aber beruht auf 


denselben inneren Gründen, wie beim Friese des Erechtheion. Wie dort das ' 


Dach über dem Architrav, so soll hier der ganze Säulenbau über den Bo- 
den emporgehoben werden und der tragende Unterbau durfte deshalb nicht 
durch Eckpfeiler oder Pilaster gegliedert werden, welche auf einen nach 
außen geöffneten, überdeckten Innenraum hinweisen würden, sondern er 
mußte seinen einheitlichen, ungeteilten Charakter bewahren, da er auf seiner 
ganzen Länge durch die Säulenstellung gleichmäßig belastet wurde. Die 
tragende Kraft dieses Kerns mußte ungeschwächt bleiben und vertrug also 
nur einen Schmuck auf der Außenseite. Je schwerer aber die Belastung, 
um so mehr muß auch der Kampf, der Druck der statischen Kräfte nach 
außen in der Dekoration seinen Ausdruck finden. In der Art, wie dies ge- 
schehen, liegt die innerste Rigentümlichkeit dieser Reliefs begründet. 

Nicht bloß in der Sprache, auch in der Kunst kann die Ausdrucks- 
weise wechseln, und dennoch bleibt die Bedeutung die gleiche, wie an einem 


480 Über die kunstgeschichtliche Stellung der pergamenischen Gigantomachie. 


massiven Unterbau der Eindruck der Wuchtigkeit durch eine Ausführung 
in bossierten Quadern (alla rustica), an denen der „Spiegel“ aus der streng 
gefügten Umrahmung in starker Erhebung herausquillt, bedeutend verstärkt 
wird (Semper Stil II 8. 364), so läßt sich die gleiche Wirkung durch Fi- 
gurenschmuck erreichen, wenn dieser aus dem festen architektonischen Kern 
in starkem Relief heraustritt. Manchem wird es vielleicht scheinen, daß 
sich eine solehe Betrachtungsweise zu sehr auf ein abstrakt-theoretisches 
oder philosophisch-ästhetisches Gebiet verirre. Indessen behauptet Semper 
| gewiß mit Recht, daß die Kunst nun einmal alles umbilde, d. h. daß die 
\ Kunst nieht bloß mit den Bedürfnissen der Wirklichkeit rechne, sondern 
\daß sie sich wie die Poesie bildlich, d. h. in Gleichnissen ausdrücke und 
\auf dem Gebiete des Stofflichen und Formalen, wie des Geistigen die 
| tiefgreifendsten Umbildungen nach dem Gesetze der Analogie vollziehe. Eine 
augenfällige Gewähr für die Richtigkeit dieser Grundanschauungen wird 
sich aus dem besonderen Charakter des Reliefs selbst ergeben, zunächst 
aus der Art, wie die Figuren in das Relief gesetzt sind und sich innerhalb 
desselben bewegen. 

Schon bei den geringen Resten des Erechtheionfrieses muß es auf- 
fallen, daß die stehenden Figuren ganz. überwiegend in der Vorderansicht 
| dargestellt sind. Selbst bei den sitzenden verrät sich das Bestreben, die 
| reine Profilstellung möglichst zu modifizieren; ja man hat den freilich nicht 
| besonders gelungenen Versuch gemacht, sitzende Figuren in voller Vorder- 
’ ansicht darzustellen. Die Gigantomachie zeigt uns nach dieser Seite eine 
starke Weiterentwickelung und Steigerung. Wir finden Figuren in Vorder- 
wie in Rückansicht, viele wenigstens in halber Vorder- oder Rückwendung, 
so daß Figuren in strenger Profilstellung wie der Gegner der Artemis oder 
der von Zeus verwundete Gigant fast aus dem allgemeinen Charakter der 
Erfindung herausfallen. Die ganze Anordnung der Gestalten scheint sich 
mit allem, was wir sonst unter „griechischem“ Relief zu verstehen gewohnt 
sind, in einen bewußten Widerspruch zu setzen. Und doch fühlen wir, 
daß auch diese Anordnung ihre innere Berechtigung hat. Ist es nun rich- 
tig, wenn Semper (Stil II 8. 363) in der hervortretenden Bossierung des 
Quaders den sprechenden Ausdruck der struktiven nach außen gerichteten 
Tätigkeit von Druck und Gegendruck findet, so wird uns jetzt zum Bewußt- 
sein kommen, wie es nur eine Übersetzung dieses Grundgedankens in die 
Sprache der bildlichen Darstellung ist, wenn die Figuren der Gigantomachie 
so häufig vom Grunde weg nach außen und umgekehrt wieder von außen 
nach innen gegen den Grund zurückdrängen. Man hat die Propheten, 
Sibyllen und andere Gestalten an der Decke .der sixtinischen Kapelle als 
die lebendigen Geister und Verkörperungen der Architektur, als die per- 
sonifizierten Kräfte des Gewölbes bezeichnet: in dem gleichen Sinne ist die 
Gigantomachie der lebendig gewordene Grundbau, sind die kämpfenden Ge- 
stalten die Verkörperung der Kräfte, welche an dem Grundbau unter der 
‚ Belastung von oben miteinander in Widerstreit geraten sind. 

Die Richtigkeit der hier ausgesprochenen Ansicht läßt sich aber auf 
einem andern Wege noch tiefer begründen. Wir haben früher den Unter- 
bau der Ara als ein einheitliches Ganze von der Gestalt eines niedrigen 
Würfels betrachtet, ohne uns vorläufig um die Frage zu kümmern, weshalb 
die Treppe nieht an denselben angelehnt, sondern in ihn eingeschnitten war. 
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Und doch muß uns diese Treppe veranlassen, die gesamte Anlage der Ara 
jetzt unter einem veränderten, strenger architektonischen Gesichtspunkte zu 
betrachten. Die Treppe führt nämlich nicht in ein Gebäude, sondern auf 
eine Plattform, einen Hofraum, der nur mit Ausschluß des Zuganges von 
einem Hallenbau umgeben ist. Nur dieser letztere hat eine besondere 
Fundamentierung nötig: den Stereobat, der in der Regel im Boden ver- 
borgen, hier aus diesem herausgehoben und dem Auge sichtbar auch seine 
eigene Geltung und damit seine besondere künstlerische Gestaltung und 
Ausschmückung verlangt. Die Treppenwangen sind also hier nicht durch 
den Ausschnitt des Würfels entstandene Wandflächen; sie sind die Stirn- 
seiten des Stereobats und deshalb mußte auch an ihnen wie an den Lang- 
seiten jener Widerstreit der struktiven Kräfte seinen bildlichen Ausdruck 
finden. Die Weiterführung der Reliefs über die Außenseiten des Vierecks 
hinaus bis in die Spitzen der Treppenwangen erscheint hiernach nicht mehr 
als etwas Zufälliges, sie erweist sich als geboten durch die Anforderungen 
der architektonischen Anlage. 

Damit gelangen wir zu der weiteren Erkenntnis, daß das Relief der 
Gigantomachie überhaupt seiner innersten Natur nach keineswegs malerisch, 
sondern durchaus architektonisch gedacht ist. Durch einzelne scheinbare 
oder wirkliche malerische Elemente dürfen wir uns darüber nicht täuschen 


Pferde in vierfacher Abstufung des Reliefs gebildet sind, noch keineswegs 
als eine malerische zu bezeichnen. Wir fassen das Ganze unter dem ein- 
heitlichen Begriffe des Viergespannes auch als eine künstlerische Einheit 
zusammen, in der die Reliefbehandlung der verschiedenen Pferde durchaus 
den gleichen Gesetzen unterliegt, wie die der beiden Arme einer mensch- 
lichen Gestalt in Profilstellung. Noch dazu haftet z. B. an dem fragmen- 
tierten Zweigespanne der Ara (V des ersten vorläufigen Berichtes) [B 30] 
das hintere Roß keineswegs flach auf dem Grunde, sondern bewahrt wenig- 
stens in Kopf und Hals noch fast vollständig seine plastische Rundung. 
Auf gleicher Linie steht die exzeptionelle Bildung der dreifachen Hekate, 
deren eines Gesicht und einer Arm flach auf dem Grunde liegen, während 
eine Darstellung der drei Körper nicht einmal andeutend versucht worden 


‚ist. Auch die beiden Satyrn neben dem Dionysos, von denen der eine fast 


vollständig hinter dem andern versteckt ist, erscheinen kaum als selbständig, 
sondern beinahe wie Attribute des Gottes. Sonst decken sich wohl einzelne, 
selbst größere Teile verschiedener Figuren, wie in Reliefs jeder Art, wo die 
Darstellung besonderer Handlungen eine solche Deckung oder Kreuzung er- 
fordert; aber eine Anordnung der Figuren in zwei- oder dreifach abgestuften 
Gründen ist nirgends prinzipiell angestrebt, so sehr auch die große Höhe 
und Rundung des Reliefs darauf hinführen zu müssen scheint: die Figuren 
sind oft eng zusammen, zwischen und ineinander, aber nicht hintereinander 
geschoben. Am wenigsten ist es also berechtigt, wenn Üonze (über das 
Relief bei den Griechen, in den Sitzungsber. d. Berl. Akad. 1882 S. 571.) 
diese Art der Reliefbehandlung mit derjenigen an den großen Reliefs des 
Grabmals der Julier zu.St. Remy in der Provenge (Laborde, Mon. de France 
I pl. 83 svv.), Werken aus der Zeit zwischen Cäsar und Augustus, in eine 
nahe Beziehung hat setzen wollen. Dort springen Rosse in starker Ver- 
kürzung aus dem Hintergrunde hervor oder in denselben hinein, sind 
31 
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lassen. Die Darstellung eines Viergespannes z. B. ist darum, weil die vier 
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Figuren bis zu drei und vier in der Tiefe geordnet, heben ‚sich die hinteren 
Reihen perspektivisch über die vorderen hervor. Dafür ‚aber sind diese 
Reliefs durch Eckpfeiler begrenzt, und an der oberen Umrahmung hängen 
dicke, von Eroten getragene Guirlanden herab: wir blicken also in einen 
der Idee nach offenen Raum, in eine Tiefe, nicht auf den festen Kern 
eines Stereobats. Hier also haben „Reliefgemälde* ihre prinzipiell berech- 
tigte Stelle. Am Gigantenfries ist von einer solchen malerischen Vertiefung 
des Grundes oder der Gründe nirgends die Rede: es herrscht überall nur 
ein einziger Grund, der Kern des Stereobats, aus dem oder vor den die Ge- 
stalten plastisch hervortreten oder gegen den sie an- oder zurückdrängen. 
Der beste Beweis aber für die fast abstrakte Auffassung des Raumes liegt 
darin, daß, von einigen schwachen Andeutungen abgesehen, und, obwohl 
durch den Gegenstand der Darstellung die Aufforderung dazu nahe genug 
gelegen hätte, wir doch nirgends einer Angabe des Terrains durch Felsen, 
Bäume und ähnliches begegnen: sogar der Schein einer landschaftlich male- 


' rischen Behandlung sollte vermieden werden. 


Bei der Betrachtung eines Monuments unter neuen Gesichtspunkten 
lassen sich nicht immer alle einzelnen Erseheinungen sofort auf bestimmte 
Gründe zurückführen. An den Reliefs der Gigantomachie hat man nirgends 
eine Spur von Färbung nachzuweisen vermocht; so daß wir annehmen 
müssen, sie habe überhaupt. gefehlt. Was wir nun bis jetzt über Poly- 
chromie antiker Architektur und Skulptur wissen, genügt wohl, um ihre 
Existenz innerhalb weiter Grenzen nachzuweisen, nicht aber um die histo- 
rische Entwickelung in ihren einzelnen Phasen zu verfolgen. Wir müssen 
uns also vorläufig begnügen, von ihrem Fehlen in Pergamos Akt zu nehmen; 
doch dürfen wir vielleicht die Frage daran knüpfen, ob die Erklärung für 
dieses Fehlen nicht in dem besonderen tektonischen Charakter dieser Reliefs, 
insbesondere in ihrer Stellung am Stereobat zu suchen sei, wenn auch noch 
andere ‘in veränderten Zeitanschauungen begründete Ursachen dabei mit- 
gewirkt haben mögen. 


Wo das architektonische Prinzip sich als so entschieden maßgebend 
für Höhe und Tiefe des Reliefs erweist, da wird es sich auch nicht ver- 
leugnen können in der Entwickelung der ganzen Komposition nach ihrer 
Breite. Der Stereobat bildet, wie bemerkt, einen einheitlichen, durch keine 
architektonische Gliederung unterbrochenen Raum, der von oben gleich- 
mäßig belastet, also auch in der Breite gleichmäßig gefüllt werden muß. 
Auch hier werden wir wieder an den einheitlich den Cellenbau umschließen- 
den Fries des Parthenon erinnert und legen uns die Frage vor, ob eine 
ähnliche Komposition auch an der pergamenischen Ara ihre Stelle hätte 
finden können. Der Parthenonfries, in seiner technisch-formalen Behandlung 
ein Muster des Flachreliefstils, ist in seiner Erfindung durchaus malerisch 
gedacht: da haben wir Figuren einzelnstehend, paarweise nebeneinander, 
Viergespanne mit Begleitung diesseits und jenseits, Reiter in Kolonnen von 
sechs bis sieben Mann Tiefe, die beiden Göttergruppen, die uns in einer 
zwar nicht materiellen, aber geistigen Perspektive nach einem Mittelgrunde 
führen, und endlich in dem Priesterpaare eine Gruppe, die uns in das 
Innere des Tempels, wie in einen Hintergrund, hinweist. Das Ganze läßt 
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sich einem lyrischen Gedichte vergleichen, welches in Versfüße, Zeilen, Kola 
und größere strophische Verbindungen reich und mannigfaltig gegliedert ist. 
Eine ähnliche Gliederung auf die Ara übertragen, würde die Einheitlichkeit 
der Stereobatfläche auflösen, zerteilen und dadurch zerstören; mit der Gleich- 
mäßigkeit der Belastung würde sich die Ungleichartigkeit in der Gruppie- 
rung der tragenden Massen in einen bestimmten Widerspruch setzen. Aus 
dem gleichen Grunde durfte aber auch nicht jede einzelne Seite des Denk- 
mals als eine für sich abgeschlossene Einheit betrachtet werden, in der sich 
etwa eine oder mehrere einander entsprechende Flügelgruppen um ein sicht- 
bar hervortretendes Zentrum gruppiert hätten. Denn die überwiegende 
Rücksicht auf das Gleichgewicht der Massen nach ihrer horizontalen Ver- 
teilung würde die Idee der vertikalen Spannung im Schmucke des Stereobats, 
wenn überhaupt, doch nicht zu der ihr gebührenden Geltung kommen lassen. 


Aber, sagt vielleicht jemand, ist denn in der ununterbrochenen Abfolge 
von Figuren und Gruppen eine bestimmte Gliederung überhaupt vorhanden, 
und, wenn vorhanden, ist sie dann in irgendwelcher Weise durch dasselbe 
architektonische Prinzip bedingt, welches wir in der Behandlung des Reliefs 
nach seiner Höhe als wirksam erkannten? Wir gingen aus von der Gleich- 
mäßigkeit der Belastung des Stereobats, und insofern gewiß mit Recht, als 
‘der Säulenbau auf der Mitte desselben nieht schwerer lastet als etwa nach 
den Seiten oder den Flügeln. Und doch herrscht auch hier noch ein 
Wechsel innerhalb engerer Grenzen, der aber die erste und Grundeigenschaft 
nicht aufhebt, weil er selbst wieder ein gleichartiger und regelmäßiger ist: 
der Wechsel zwischen Säulen nnd Interkolumnien. Sollte nicht dieser 
Wechsel auch in der Gliederung des Bilderschmuckes seinen Ausdruck fin- 
den? Sollte nicht der schweren Belastung durch die Säulen eine größere 
Widerstandsfähigkeit auch auf seiten der Figuren entsprechen ? 

Diese Frage, zuerst nur theoretisch gestellt, fand sofort ihre praktische 
Beantwortung durch einen Blick auf die relativ am besten erhaltene Ab- 
teilung des Frieses, die Komposition an der linken Treppenwange. Den 
drei ersten Säulen entsprechen genau die drei Hauptkämpfer, die man wohl 
als metrische Arsen gegenüber den zwischen ihnen liegenden Thesen be- 
zeichnen darf. Damit nicht genug, ist der Abschnitt vor der ersten Arsis, 
der Raum zunächst der Ecke unter den Stufen des Stylobats durch eine 
Gottheit ausgefüllt, deren räumliche Bedeutung durchaus einer Aufschlags- 
silbe, einem Auftakt entspricht. Diese Gestalt und die vor ihr kämpfende 
Göttin sind nach vorwärts, von der Ecke nach innen gewendet; der nächste 
kämpfende Gott wirft seine gesamte Kraft etwas rückwärts auf seine rechte 
Seite, wie um der nun folgenden schweren Belastung durch das Gewicht 
der Portikuswand einen erhöhten Widerstand entgegenzusetzen. In der 
dritten Arsis, dem sich verteidigenden Giganten, verkörpert sich in dem 
Streben, sich aufrecht zu erhalten, nicht nur die Widerstandskraft nach oben, 
sondern in dem seitlichen Aufstützen des Knies und des linken Armes auch 
der Kampf gegen den seitlichen Druck der Treppe, während in dem immer 
mehr sich verengenden Raume sein noch energisch mitkämpfender Grenosse 
gewissermaßen durch den Seitenschub derselben von der Linie der vierten 
Säule in das Interkolumnium weggedrängt wird. Weiter aber lehrt uns 


diese Komposition, in welcher Weise sich aus der Strenge der metrischen 
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Gliederung doch auch wieder eine rhythmische Mannigfaltigkeit entwickeln 
läßt. Da haben wir unter der ersten, einem Versfuße entsprechenden Säulen- 
weite eine Siegerin und einen Besiegten, unter der ‚zweiten zwei Angreifer, 
unter der dritten zwei Angegriffene, also eine Dipodie. In dem ersten 
Gliede stehen Siegerin und Besiegter auf einer Linie von links nach rechts, 
im zweiten die beistehende Göttin neben dem vorkämpfenden Gotte, der als 
Auftakt bezeichnete Dämon aber hinter der Göttin. Wiederum im zweiten 
füllt die beistehende Göt- 
tin den Hintergrund, wie 
die Wand des Portikus den 
Hintergrund des Interko- 
lumniums, während dem 
nach der Tiefe wie nach 
der Seite offenen Eckinter- 
kolumnium der kniende Be- 
siegte entspricht, über dem 
sich ein leerer Raum be- 
findet, welcher nur 
durch den rechten 
Arm des der fol- 
genden Arsis ange- 
hörigen Gottes äu- 
Berlich ausgefüllt 
wird. 

Die metrische 
und rhythmische 
Wechselwirkung 
zwischen der Säu- 
lenstellung und der 
Disposition der Fi- 
guren liegt hier zu- 
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66. Treppenwange des großen Altars von Pergamon, 
(Beschreibung der Skulpturen aus Pergamon I.) 


tage und aus dem einfachen architektonischen Prinzip heraus ist in dem engen 
Raume eine reiche Mannigfaltigkeit von Kombinationen zur Entwickelung ge- 
langt. Dennoch kann das Bedenken entstehen, ob nieht der Wechsel zwischen 
Arsen und Thesen in fast hundertfacher Wiederholung um den Umkreis des 
Monumentes herum durch. seine Einförmigkeit zu einer unerträglichen Fessel 
für den Künstler habe werden müssen. In der Tat, wenn wir unter einem 
solchen Gesichtspunkte diejenigen Teile der Reliefs überblicken, welche noch 
jetzt zusammenhängende Reihen bilden, so läßt sich nicht verkennen, daß 
die Figuren meist weniger eng und gedrängt angeordnet sind, daß außer- 
dem die Gespanne und die reitenden Gestalten oft für sich allein einen 
Raum einnehmen, der das Maß einer einfachen. Arsis und Thesis über- 
schreitet. Das ist gewiß nicht Zufall; sondern die langgedehnten Breit- 
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seiten erheischen eine andere Gliederung, als die bis Jetzt allein betrachtete 
Stirnseite, deren Fläche außerdem durch das Einschneiden der Treppe stark 
geschmälert wurde. Dazu kommt eine andere Erwägung. Jede Seite des 
Stereobats bildet zwar eine einheitliche Fläche, aber der Stereobat selbst 
nicht eine einheitliche Masse: er ist zu einer solchen erst aus einer großen 
Zahl von Werkstücken kunstreich gefügt: in der einfachsten und regel- 
mäßigsten Weise durch den Wechsel von Läufern und Bindern. An Rustika- 
bauten aber (ich denke besonders an die bastionartigen Vorsprünge der 
Unterbauten des Palastes Pitti in Florenz) finden wir oft gewaltige schwel- 
lenartige Werkstücke eingefügt, die durch ihre Länge den Eindruck der 
Festigkeit und der horizontalen Bindung wesentlich verstärken. Also zwei 
Ursachen, die Ausdehnung der Breitseiten und die Natur ihrer horizontalen 
Fügung verbinden sich, um hier für die Gliederung des Figurenschmuckes 
nicht die einfache Säulenweite maßgebend sein zu lassen, sondern die 
Arsen und Thesen zu längeren Systemen (Kola) zu verbinden, wobei die 
doppelte Säulenweite, die Dipodie, als Einheitsmaß zu vorwiegender Gel- 
tung gelangt. 

Am deutlichsten läßt sich diese breitere Handhabung des Prinzips an 
den äußeren Ecken erkennen, wo ja auch an dem Baue selbst die Fügung 
eine besondere Sorgfalt erfordert. Unter ihnen mögen wir zunächst einmal 
diejenige ins Auge fassen, welche der vor der Haupt-, d. h. der Treppen- 
‚seite gerade in der Mitte stehende Beschauer zu seiner Linken hat. In 
ihren architektonischen Formen stimmt sie mit der Ecke an der Treppen- 
wange durchaus überein; aber in ihrem Verhältnis zum Bau nimmt sie, 
eben als eine äußere Ecke, eine andere Stelle ein. Der Beschauer wird 
von dem angenommenen Standpunkte in der Mitte aus, wenn er schräg 
gegen die linke Ecke schaut, nicht die äußerste Säule allein, sondern auch 
die danebenstehende zweite als frei in der Luft stehend und ohne den 
Hintergrund der Hallenwand erblicken. Dadurch lösen sie sich von der 
Reihe der übrigen los und bilden für sich eine Art künstlerischer Einheit. 
Gerade unter ihnen erscheint nun im Relief des Stereobats die Götter- 
mutter auf ihrem Löwen, der von der Ecke bis unter die zweite Säule 
hineinreicht, so daß also auch hier dieser ganze Raum als Einheit auf- 
gefaßt ist. Die relative Leichtigkeit der Belastung von oben findet dabei 
ihren sprechenden Ausdruck in dem freien Ansprengen des Tieres, welches 
trotzdem die Göttin sicher auf seinem Rücken trägt. In dem obersten 
Winkel links aber, wo unter den Stylobatstufen die Belastung fast ganz 
aufhört, schwebt ein Adler leicht in den Lüften. So bildet also diese 
Ecke einen bestimmten Gegensatz zu der früher betrachteten an der Treppen- 
wange. Man versuche aber einmal, die Löwin mit der Göttin an die letztere 
Stelle, oder umgekehrt die Figuren an die äußere Ecke zu versetzen, und 
es wird sofort in die Augen springen, wie jede der beiden Kompositionen 
herausgewachsen ist aus der Stelle, welche sie einnimmt, unter Berücksichti- 
gung des Standpunktes, auf welchen der Beschauer ihnen gegenüber sich 
zu stellen in der Lage war. Namentlich an der Treppenwange erklärt 
sich das Enge und Gedrängte in Komposition und Rhythmik nicht nur aus 
der Beschränktheit des Raumes, sondern auch aus dem Umstande, daß die 
Figuren hier nur aus.der Nähe, eigentlich nur von den unteren Stufen der 
Treppe aus betrachtet werden konnten. 
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Zwischen diesen beiden Ecken befindet sich eine dritte, an der Außen- 
seite unmittelbar neben der Treppe. In der Ausschmückung derselben 
nimmt Amphitrite mit ihrem Gegner (Y) [B 39] der Breite nach ungefähr 
ebenso viel Raum ein, wie die Göttermutter mit dem Löwen, und wie diese 
ist sie nach der Mitte (der Halbseite) gewendet, nach welcher auch ihr 
Gegner zurückweist. Oben aber in der Spitze fehlt der Adler, offenbar 
weil diese Ecke eine nähere Beziehung nur zu der ihr gegenüberstehenden 
unmittelbar rechts von der Treppe hatte, wo ebenso wie Amphitrite nach 
links, Dionysos nach rechts voranstürmt. Dagegen kehrt der Adler wieder 
an der äußeren Ecke des rechten Flügelbaues, ohne Zweifel um hier einen 
der Ecke des linken Flügels streng entsprechenden symmetrischen Abschluß 
zu gewähren. Außerdem erinnert ein mitkämpfender Hund wenigstens 
äußerlich an den Löwen der Gegenseite, ohne freilich ihn völlig aufzuwiegen. 
Bei der Gruppe der Kämpfenden selbst aber ist, die ungefähr gleiche Aus- 
dehnung etwa abgerechnet, eine strengere Entsprechung nicht beabsichtigt, 
ja der Rhythmus der Komposition ist sogar durchaus verändert. In dem . 
Giganten, der nach auswärts drängt, aber oben von der Göttin rückwärts ge- 
rissen und unten durch den Hund zurückgehalten wird, symbolisiert sich 
in der unteren Hälfte die durch den Druck der Architektur von oben ver- 
ursachte seitliche Spannung nach außen, in der oberen dagegen durch das 
der Vorwärtsbewegung gerade entgegengesetzte Zurückhalten die Spannung 
nach innen. 

Die übrigen drei Seiten des Monumentes entbehren der Gliederung 
durch den Treppenbau, und der Beschauer ist daher in der Wahl seines 
Standpunktes weit weniger gebunden; er wird nicht so bestimmt auf die 
Mitte oder auf die Ecken hingewiesen, sondern bewegt sich gegenüber der 
langgedehnten, von einem einzigen Punkte kaum zu übersehenden Fläche 
frei nach rechts, nach links oder gegen die Mitte. Immer aber bilden die 
Ecken einen äußeren Abschluß, und da hier der Bau, wie schon bemerkt, 
um fest zusammenzuhalten, einer besonders sorgfältigen Fügung bedarf, so 
werden wir auch an die Figurenkompositionen ähnliche Forderungen zu 
stellen berechtigt sein. Dies bewährt sich bei den an die Vorderseite zu- 
nächst anstoßenden Ecken sogar im Gegenständlichen der Darstellung: als 
augenfällige Bindeglieder sind in die auf die Göttermutter mit dem Löwen 
folgenden Gruppen zwei Löwen eingeflochten, und ebenso entsprechen an 
den entgegengesetzten Ecken zwei große Hunde auf der Nebenseite dem 
einen auf der vorderen. Weiter aber zeigt sich die Entsprechung darin, 
daß der erste räumliche Abschnitt unter die zweite Säule gelegt ist, wenn 
auch innerhalb dieser metrischen Einheit gleichzeitig ein Wechsel im 
Rhythmus erstrebt ist. Denn während an der Südostecke der schlangen- 
füßige Gigant auf der Vorderseite gewaltsam nach rückwärts gezerrt wird, 
wendet sich der ihm entsprechende auf der Nebenseite (C) |B 23] mit 
dem Oberkörper zu kräftiger Abwehr nach rückwärts und hemmt dadurch 
für den Augenblick das Voranstürmen seiner Gegnerin Hekate, so daß also 
das Verhältnis der sich bekämpfenden Kräfte gerade umgekehrt wird und 
doch beide Male die ganze Handlung nach rückwärts drängt, wie um dem 
nun beginnenden größeren Drucke von oben gegen die Ecke einen energischen 
Widerstand zu leisten. Fast noch eigentümlicher symbolisiert sich der 
Widerstreit der gegen die Ecken wirksamen statischen Kräfte an der West- 
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seite, wo dem nach innen ansprengenden Löwen ein gestürzter Gigant den 
linken Fuß in die Weiche stemmt: ein sprechendes Bild der Ausgleichung 
von Druck und Gegendruck. 

Es scheint nicht angemessen, schon jetzt, wenigstens an dieser Stelle 
auf weitere Untersuchungen im einzelnen namentlich über die Längenseiten 
einzugehen. Es ist bisher noch nicht gelungen, größere Reihen von Gruppen 
ganz ohne Lücken so zusammenzuordnen, daß sich der aus der Weite der 
Interkolummien gewonnene Maßstab schlechthin für die Prüfung ihrer Gliede- 
rung verwerten ließe. Selbst eine einigermaßen genaue Messung der einzelnen 
Platten vermag hier noch nicht zum Ziele zu führen: es müßte zum min- 
desten die Möglichkeit geboten sein, während der Untersuchung jeden Augen- 
blick zu den Originalen zurückzukehren und die Messungen je nach Be- 
_ dürfnis zu wiederholen. Beruhen aber die hier aufgestellten Gesichtspunkte 

auf einer richtigen Grundanschauung, so werden sie bei der Ordnung selbst 
und bei einer definitiven Aufstellung nicht wohl außer acht gelassen werden 
dürfen: sie mögen z. B. für die Berechnung kleinerer Lücken sich nützlich 
erweisen, während jeder Fortschritt im einzelnen vielleicht wieder zur Auf- 
stellung neuer Gesichtspunkte führen wird. So läßt sich z. B. im Augen- 
blick noch nicht absehen, ob nicht der Vergleich mit Versfüßen, metrischen 
Längen und Kürzen eine noch weitere Anwendung auf gewisse Einschnitte 
in der Komposition der Gruppen gestattet, die in ihrer Bedeutung etwa 
den Zäsuren innerhalb eines Verses entsprechen dürften. Und ebenso wird 
es sich vielleicht später einmal auf bestimmte Gründe zurückführen lassen, 
daß die beiden großen Gruppen des Zeus und der Athene, die wir uns 
gern etwa in der Mitte der Ostseite denken möchten, sich nicht um einen 
sichtbaren Mittelpunkt ordnen, sondern in divergierender Richtung aus- 
einandergehen, während umgekehrt die aufrechtstehende Ringergruppe des 
löwenköpfigen Giganten nicht ungeeignet erscheinen dürfte, um als eine 
Art Mittelpunkt für andere sie umgebende Gruppen zu dienen. 


. Hier muß also manches der Zukunft anheimgestellt bleiben. Schon 
jetzt aber läßt sich die Bedeutung des tektonischen Prinzips auch für die 
vertikale Gliederung der Komposition nachweisen. Von einer solchen ist 
z. B. beim Parthenonfries eigentlich gar nicht die Rede. Die Gestalten 

ordnen sich die eine nach der andern, und auf der Hälfte der beiden Lang- 
seiten finden wir in dem unteren Drittel der Komposition nichts als Hunderte 
von Pferdebeinen. Am Friese des Mausoleums begegnen wir am Boden 
hin und wieder einem ausgestreckten Toten; aber dem Charakter des Reliefs 
entsprechend dienen sie mehr zur linearen Verknüpfung der Gruppen, als 
daß sie durch ihre körperliche Masse wirken sollten. Auch an dem größeren 
Friese des Nereidenmonumentes, obwohl er voller komponiert ist, zeigt sich 
doch in dieser Beziehung keine prinzipielle Veränderung. Dagegen ist bei 
den pergamenischen Reliefs die Verteilung der Massen von unten nach oben 
keineswegs indifferent, sondern mit Bewußtsein ungleichmäßig. Von den 
Giganten lasten nicht wenige schon wegen ihrer Schlangenfüßigkeit weit 
schwerer als andere menschliche Wesen mit dem ganzen Gewicht ihrer 
Körper auf ihrem mütterlichen Elemente, der Erde. Andere liegen tot oder 
verwundet am Boden-oder versuchen nur mühsam sich aufzurichten. Hier 
unten kümpfen auch der eine Löwe und die drei Hunde, und endlich füllt 


ASS Über die kunstgeschichtliche Stellung der pergamenischen Gigantomachie. 


sich der untere Raum noch durch die langen Gewänder nicht nur der 
Frauen, sondern auch des Zeus und anderer männlicher Gestalten. Im 
Gegensatz hierzu macht der obere Teil des Reliefs zwar nirgends den Ein- 
druck der Leere; aber was ihn anfüllt, das sind die leichten nach oben 
emporgerichteten Flügel der Giganten und der Nike, die schwebenden Adler, 
die in lebendigster Handlung ausgestreckten und erhobenen Arme: Alles 
Dinge, welche die Entwickelung einer reichen Fülle von Linien und Flächen 
begünstigen, aber durch ihre Leichtigkeit den vollsten Gegensatz zu den 
unten auf dem Boden lastenden Massen bilden. Also auch hier tritt uns 
in den Figurenkompositionen der tektonische Gedanke der nach unten zu- 
nehmenden Belastung und des Emporstrebens und Emporwachsens von unten 
nach oben wieder in voller Deutlichkeit entgegen; und wenn wir uns dieses 
Verhältnisses nicht sofort in vollem Umfange bewußt werden, so liegt der ' 
Grund wohl nur in dem Umstande, daß die ganze Kompositionsweise zu- 
nächst noch mehr aus dem Inhalte der Darstellung als aus dem Raume 
herausgewachsen scheint, daß also hier tektonisches Prinzip und Inhalt sich 
nicht nur gegenseitig bedingen, sondern bis zur vollständigen Deckung in- 
einandergreifen. 

Diese letzten Bemerkungen leiten uns aber zu einem neuen Gebiete 
von Betrachtungen über, zu dem Verhältnis von Form und Gedanke, die 
sich zwar dem Begriffe nach voneinander trennen lassen, aber nach einem 
Worte Welckers „in geheimnisvoller Tiefe“ bis zur Einheit miteinander ver- 
bunden sind. 

Wir haben bisher die Figurenkompositionen nach ihrem tektonischen 
Zwecke untersucht. Aber sie sind zusammengesetzt nicht nur aus leben- 
digen Geschöpfen, die etwa wie Tiere in friesartigen Zusammenstellungen 
sich einfach den architektonischen Linien unterordnen, sondern aus mensch- 
lichen Gestalten, welche in bewegter Handlung einen bestimmten mytho- 
logisch-poetischen Inhalt künstlerisch gestalten sollen. Durfte nun der 
Künstler mit diesem Inhalte frei und ohne Schranken schalten und walten? 
Blicken wir auf die lebendige, ja oft wilde Energie der Handlung in den 
einzelnen Gruppen, so möchte man geneigt sein, diese Frage zu bejahen. 
Und doch war der Künstler auch hier gebunden durch die architektonischen 
Grundbedingungen des Ganzen, gebunden freilich durch die Schranken des 
Gesetzes, frei aber innerhalb dieser Schranken. Die Einheitlichkeit des 
Raumes verlangte einen einheitlichen Gegenstand. Dieser Forderung unter- 
warf sich der Künstler; aber frei wählte er; und schwerlich hätte er eine 
passendere Wahl treffen können, als die Gigantomachie, ein einheitliches 
Thema, welches eine Entwickelung zur größten Mannigfaltigkeit gestattete. 
Weiter aber durfte das mechanisch architektonische Gleichgewicht der Massen 
nicht gestört werden durch eine Ungleichartigkeit des geistigen Inhaltes. 
Wie also vom tektonischen Standpunkte aus eine zentrale Komposition nicht 
zulässig war, so durfte auch geistig nicht ein einziger Mittelpunkt das 
Ganze in der Weise beherrschen, daß sich alles ihm untergeordnet, nur auf 
ihn bezogen hätte. Deshalb bildet Zeus wohl die Hauptfigur einer etwas 
größeren Gruppe, aber keineswegs den Mittelpunkt auch nur einer der vier 
Seiten der Ara. Er erscheint unruhig, in lebhafter Erregung: denn die 
Ruhe, die sonst seiner Majestät eine höhere Würde verleiht, würde den 
geistigen Rhythmus, die allgemeine Stimmung unterbrechen. Die ganze 
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Gruppe durfte nicht einmal die benachbarte, zu ihr in bestimmter Beziehung 
stehende der Athene an geistiger Bedeutung überragen; und so ist, um 
gegenüber der gewaltigen Kraft des Zeus das Gleichgewicht herzustellen, 
der Gestalt der Athene die auf sie zuschwebende Nike wie zur Verstärkung 
ihres Ansehens beigegeben. Aber auch hinsichtlich des ethischen Gehaltes, 
der Seelenstimmung, des Empfindungslebens, muß sich jede kleinere Gruppe, 
jede einzelne Figur dem allgemeinen Gesetz, dem allgemeinen Grundton 
unterordnen. Es muß äußerlich betrachtet in hohem Maße auffällig er- 
scheinen, aber es ist Tatsache, daß zwischen den einzelnen Gestalten, seien 
es Götter oder seien es Giganten, sich nirgends eine innere Beziehung, ein 
Zeichen, sagen wir einmal, rein menschlicher Teilnahme, nirgends auch ein 
Ausdruck reinen Seelenschmerzes zeigt. Indessen versuchen wir nur einmal 
in diese Kompositionen eine Gestalt von dem hochtragischen Pathos des 
Laokoon, eine Gruppe wie die des sein Weib und dann sich selbst tötenden 
Galliers oder auch nur den sterbenden Fechter in der hoffnungslosen Ent- 
sagung seines Schmerzes zu setzen: wir finden keinen Platz für sie, Sie 
würden uns zu sehr an eine Stelle fesseln, und damit wäre das Gleich- 
gewicht gestört. So fällt z. B. die Gestalt des in seiner Haltung an den 
sterbenden Fechter erinnernden Gefallenen zu Füßen des Apollo eigentlich 
aus der allgemeinen Stimmung des Ganzen heraus. Im wilden Kampf- 
gewühle ist für gewisse Arten des Empfindens und Fühlens kein Raum; 
hier aber. befinden wir uns eben noch mitten in diesem Kampfe, dem Kampfe 
entfesselter Kraft wilder elementarer Mächte, die von den höheren Mächten 
des Lichtes und des Geistes in ihre Schranken zurückgewiesen und ver- 
nichtet werden. Und dieser Kampf ist nur der künstlerische Ausdruck der 
in dem Baue selbst, welchen er schmückt, wirkenden statisch-mechanischen 
Kräfte des Druckes und Gegendruckes. 

Die Reliefs der Ara erscheinen hiernach in einem durchaus veränderten 
Lichte. Es springt in die Augen, daß sie mit Werken von der Art des 
Laokoon durchaus nicht auf eine und dieselbe Linie gestellt werden dürfen. 
Das sind durchaus freie Schöpfungen, die jede an und für sich als selb- 
ständiges Kunstwerk. dastehen. Bei ihnen ist der Künstler nicht nur frei 
in der Wahl seines Gegenstandes, er ist auch nicht gebunden in der Wahl 
der Form, der künstlerischen Ausgestaltung der Idee. Nur aus der Idee 


heraus soll er die entsprechende künstlerische Form der Darstellung finden, - 


und diese Idee wiederum soll bis in die feinsten Spitzen hinein das Ganze 
durchdringen. Die pergamenischen Skulpturen haben von vornherein die 
Aufgabe, einem bestimmten Zwecke zu dienen; es ist also bei ihrer Be- 
urteilung nicht ein absoluter, sondern ein relativer durch diesen Zweck be- 
stimmter Maßstab anzulegen. Die erste Forderung ist die Erfüllung dieses 
Zweckes, und erst nach dessen Erfüllung dürfen andere Forderungen in 
Betracht gezogen werden. Trotz der Ausführung in überlebensgroßem Maß- 


stabe fallen also die Reliefs der Gigantomachie unter den Gesichtspunkt der | 


tektonisch-dekorativen Kunst. 

Um uns die Bedeutung dieses Gesichtspunktes klar zu machen, ver- 
setzen wir uns einmal mit einem starken Sprunge rückwärts in die Zeit 
der Anfänge der griechischen Kunst. Dort begegnen wir der Beschreibung 
des homerischen Schildes als des ältesten uns bekannten umfangreichen 
Werkes einer noch durchaus dekorativen Kunst, in welchem die Grund- 
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prinzipien derselben in stärkster Weise hervortreten. Das Eıste, die fest ge- 
gebene Grundlage, bildet hier der Raum, dessen Gliederung gewissermaßen 
organisch aus der Form und der Fügung des Schildes selbst herauswächst. 
Das Zweite ist der Gedanke, die der künstlerischen Ausschmüeckung zugrunde 
liegende poetische Idee, die sich auf der gegebenen Gliederung des Raumes 
entfaltet und gerade so aus dieser herauswächst, wie diese selbst aus den 
tektonischen Bedingungen des Schildes, so daß sich beides zu einer untrenn- 
baren Einheit verbindet und man zweifeln könnte, was früher dagewesen, 
der gegebene Raum oder die künstlerische Idee, die sich den Raum erst für 
ihre Zwecke geschaffen habe. Die Ausführung des Einzelnen tritt dagegen 
in den Hintergrund. Ja wenn man einerseits an dieser Idee, einer Dar- 
stellung des Alls und des gesamten Erdenlebens, als einer zu weiten und 
zu umfassenden Anstoß genommen hat, wenn wir andererseits die Empfin- 
dung haben, daß die neueren Versuche einer Rekonstruktion fast überall an 
Überladung leiden, so möchte man glauben, daß eine Durchbildung des 
einzelnen mit allen Mitteln einer vollendeten Kunst dem Beschauer zu viel 
zumute. Es scheint vielmehr, daß der Reichtum der Idee zu voller Geltung 
nur bei einer Beschränkung in der Ausführung zu gelangen vermöge, wie 
sie gerade der noch nicht entwickelten ältesten Kunst eigen ist, welche sich 
begnügt, durch Gestalten von kindlich einfachster, aber scharf ausgeprägter 
Schematisierung in Stellung und Bewegung eine Handlung und durch die 
Handlung einen Gedanken mehr andeutend, aber dennoch klar auszudrücken, 
ohne unsere Aufmerksamkeit durch eine zu sehr ins einzelne gehende Aus- 
führung von der Hauptsache abzulenken. 

Auf der Höhe der griechischen Kunst steht der Fries des Parthenon, 
entstanden unter wesentlich andern Bedingungen als der Schild des Achilles 
und die pergamenische Ara, aber in hervorragendem Maße ein Werk deko- 
rativer Kunst. Auch hier ist das zuerst Gegebene der Raum nach seiner 
Gliederung in Vorder-, Rück- und Nebenseiten, die untereinander nicht 
gleichwertig, doch zugleich zu einer Einheit zusammengefaßt sind. Das 
Zweite ist wiederum der Gedanke, die Idee des Ganzen, die sich nicht etwa 
nur in, sondern aus dem Raume heraus, hier sogar aus der Besonderheit der 
Lage des Tempels von der Rückseite nach der Vorderseite zu entwickelt. 
Die Ausführung ist allerdings eine der höchsten Blüte der Kunst ent- 
sprechende; und doch gilt auch hier, wie vom Schilde, daß sie dem Ge- 
danken untergeordnet ist und, für sich betrachtet, dem Beschauer nicht zu 
viel zumutet. Sehen wir von den absichtlich gelockerten Reitergruppen der 
Rückseite als der Einleitung zum Hauptthema ab, die in ihrer Zerstreutheit 
eine Unterordnung unter einen einheitlichen Gedanken nicht darbieten, son- 
dern recht absichtlich erst suchen lassen, so bewundern wir zunächst den 
Reiterzug der auf jeder der beiden Langseiten etwa die Hälfte des Raumes 
einnimmt. Er bildet eine große Masse, nur leicht, wie eine Melodie durch 
den Takt, in Rotten geteilt. Diese Gliederung genügt für die Ordnung 
des Ganzen, eine Ordnung, deren Strenge außerdem rhythmisch gemildert 
wird durch freie Variationen im einzelnen, welche nie die Schranken dieser 
Ordnung durchbrechen, nie unser Interesse über das, was die Natur des 
Zuges bildet, hinaus in Anspruch nehmen. Diese Gleichmäßigkeit, diese 
Zurückhaltung durchdringt aber, wie den Reiterzug, so das Ganze, nicht 
bloß den Zug der Wagen, der Fußgänger, der verschiedenen bei dem Opfer- 
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zuge Bediensteten: selbst die Götterversammlung fällt nicht heraus aus der 
Stimmung des Ganzen, und auch innerhalb dieser Versammlung beansprucht 
kein einzelner ein unbedingtes Übergewicht; selbst Zeus ist nur der erste 
unter seinesgleichen. Das liegt nicht etwa in der Sache, im Thema, 
sondern in der Auffassung. des Themas für den besonderen Zweck. Der 
Künstler verzichtet freiwillig darauf, alle Schönheiten im einzelnen zu ent- 
wickeln, die sich bei voller Freiheit aus dem Thema entwickeln ließen; er 
begnügt sich mit denen, welche der dekorative Zweck verträgt. Gerade 
dadurch aber, daß uns nichts stört, nichts überwiegend in Anspruch nimmt 
und doch unser Interesse von Anfang bis zu Ende wach erhalten wird, ist 
dieser dekorative Zweck im höchsten Sinne erfüllt. 

Die pergamenische Ara führt uns an das Ende der griechischen Kunst- 
entwickelung; aber auch hier ist noch immer das zuerst Gegebene der Raum, 
und zwar nicht eine einfache ebene Fläche, die künstlerisch angefüllt oder, 
wie am Parthenon die ursprüngliche Triglyphengliederung, wie mit einem 
schmuckreichen Teppich zugedeckt werden soll, sondern die äußere Fläche 
eines struktiven Körpers, in deren Ausschmückung die innere Natur dieses 
Körpers, die in demselben wirkenden statischen und mechanischen Kräfte 
zum Ausdruck gelangen sollen. In der Erfüllung dieser Aufgabe, der 


Lösung dieses in erster Linie architektonischen Problems zeigt sich der | 


Künstler (denn diesen Teil der Erfindung werden wir doch nur auf einen 


‚einzigen Künstler zurückführen dürfen) als den Geistern der besten Zeit 


durchaus kongenial und ebenbürtig.. Aus den tiefsten Grundanschauungen 
der griechischen Kunst heraus wird er der neuen Aufgabe gerecht; und 


namentlich die ganz neue Art der Reliefbehandlung ist eine hervorragende | 


Tat griechischen Künstlergeistes. Das Zweite ist auch hier noch immer der ' 


Gedanke, die Wahl des Gegenstandes, der sich mit der architektonischen 
Aufgabe. deckt und aus ihr herauswächst: der Kampf und Widerstreit, die 
Bändigung der elementaren Kräfte durch die Mächte einer höheren Intelli- 
genz als Versinnbildlichung der in der Materie ruhenden, aber durch das 
Gesetz gebundenen Kräfte. Auch diese zweite Forderung ist mit dem vollen 
Maße echter Genialität und Originalität erfüllt. 

Ich darf wohl behaupten, daß man an diese gegenseitige Durchdringung 
von Bauwerk und Bildwerk bisher kaum gedacht, daß sich wenigstens noch 
niemand von derselben bestimmte Rechenschaft abgelegt hat. Darum war 


aber doch das Verhältnis selbst bisher schon immer vorhanden. Als ich 


früher einmal (bei H. Grimm über Künstler und Kunstwerke II) [vgl. Kl. 
Schr. III] den Nachweis zu liefern unternahm, daß die Komposition der 
Wandgemälde Raffaels im Vatikan auf das innigste verwachsen sei mit 
den geometrischen Linien, die sich im Zusammenhange der Architektur 
und der Umgrenzung des gegebenen Raumes entwickeln lassen, mußte ich 
darauf hinweisen, daß dasjenige Verdienst, welches Raffael wie keinen 
anderen der Neueren den Künstlern des Altertums als ebenbürtig an die 
Seite stellt, auf der Beobachtung eben dieser ewigen und unabänderlichen 
Gesetze beruhe, die von den Forderungen der besonderen malerischen Auf- 
gabe unabhängig schon durch die äußeren Bedingungen, unter denen diese 
Schöpfungen entstanden, Erfüllung heischten. „Wir empfinden sofort und 
ohne bewußtes Nachdenken angesichts jener Werke das Walten jener ewigen 
Gesetze und gewinnen dadurch das Gefühl jener inneren Beruhigung und 
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Befriedigung, ohne welche wahrer Genuß nicht denkbar ist.“ So glaube 
ich behaupten zu dürfen, daß jene Wechselbeziehungen zwischen Bau- und 
Bildwerk auch bei den pergamenischen Skulpturen schon bisher unbewußt 
auf den Beschauer gewirkt haben, daß das unbewußte Gefühl, es sei hier 
ein großes Problem nach seinen Grundvoraussetzungen mit genialem Blicke 
gelöst, jene innere Beruhigung und Befriedigung erzeugt habe, die in 
der hohen Bewunderung dieser Skulpturen so vielfachen Ausdruck ge- 
funden hat. 

Mit dieser Wirkung hängt es aber offenbar zusammen, daß der Be- 
schauer ebenso unbewußt gewisse Anforderungen, die er an Werke anderer 
Art zu stellen gewohnt ist, hier gar nicht erhebt. Dahin gehört, daß, .ob- 
wohl der Zweck des gesamten Baues, sowie der Gegenstand der Darstellung 
selbst ein religiöser ist, doch das Fehlen eines spezifisch religiösen Elementes, 
auf welches oben ausführlich hingewiesen wurde, gar nicht empfunden wird. 
Wir verlangen nicht eine Verherrlichung des einen oder des anderen Gottes, 
wo alle, ein jeder nach seiner Kraft und der besonderen Art der Bewafl- 
nung in Anspruch genommen wird, wo sie alle als eine einzige einheitliche 
Potenz gegen eine andere, mit gleichen Ansprüchen auftretende Potenz im 
Kampfe begriffen sind. Um uns hierüber noch klarer zu werden, setzen 
wir einmal unter den gleichen architektonischen Bedingungen an die Stelle 
der Gigantomachie eine Hunnenschlacht oder etwa den Vernichtungskampf 
der christlichen Zivilisation gegen den Islam und fragen uns, ob darin 
wohl einzelne hervorragende Heldenabenteuer oder noch so schöne, mensch- 
lich rührende Züge und Episoden, wie etwa die Fortschaffung, Pflege der 
Verwundeten oder Totenklage einen passenden Platz finden dürften? Sie 
würden uns mehr zerstreuen und verwirren und von der welthistorischen 
Bedeutung des Ganzen abziehen. 

So müssen wir schließlich anerkennen, daß die Künstler sich von 
einem innerlich vollkommen berechtigten Empfinden haben leiten lassen, 


wenn sie das gesamte psychologische Element in den Hintergrund drängten 


und in der Entwickelung des Themas den Kampf als Kampf in der Mannig- 


' faltigkeit seiner materiellen Phasen in den Vordergrund stellten. 


Sind damit die Grundbedingungen einer tektonisch dekorativen Kunst 
erfüllt, so durfte nun allerdings in der technisch-künstlerischen Ausführung 
des Einzelnen den mannigfach veränderten Bedingungen, wie sie durch die 
Anschauungen der Zeit und andere Verhältnisse gegeben waren, entsprechende 
Rechnung getragen werden. Nur sollen wir uns dieser Grenzen bewußt 
bleiben und uns nicht durch den äußeren Glanz der Darstellung verleiten 
lassen, diese Arbeiten über andere zu erheben, welche, unter ganz verschie- 
denen Voraussetzungen entstanden, auch anderen und zum Teil höheren An- 
forderungen entsprechen. Wollen wir einmal vergleichen,‘ so mögen wir 
vielmehr unsern Blick von der vorhergehenden griechischen Kunst ab und 
auf die Kunst anderer Völker und Zeiten hinlenken und uns fragen, welchen 
Erscheinungen wir dort allerdings nicht unter durchaus entsprechenden, aber 
doch annähernd analogen Verhältnissen begegnen. 

Nur zwölf Jahre nach Raffaels frühzeitigem Tode begann sein be- 
deutendster Schüler, Giulio Romano, zu Mantua im Palazzo del Te, den 
Sturz der Giganten zu malen, also denselben Gegenstand, welchen die Per- 
gamener plastisch ausführten, Indem es der Zufall fügte, daß ich wenige 
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Tage nach meiner ersten Bekanntschaft mit diesen Skulpturen auch ihr 
malerisches Gegenstück zu betrachten Gelegenheit hatte, mußte mir eine 
vielfache Verwandtschaft zwischen beiden Werken besonders lebendig vor 
Augen treten. Beide gehören einer Entwiekelung der Kunst zweier ver- 
schiedener Völker und Zeiten an, die ihren Höhepunkt bereits überschritten 
hatte. Beide befinden sich im Vollbesitze aller Mittel der Kunst und sind 
verwandt in dem Bestreben, mit Hilfe dieser Mittel alles Frühere zu über- 
bieten, freilich nicht in der Tiefe geistiger Auffassung, aber doch in äußerer 
Großartigkeit, in der Steigerung gewaltiger- Kraftentwickelung, in der rhe- 
torischen Wirkung, in der Virtuosität der Ausführung. Beiden endlich ist 
gemeinsam, daß sie an einen gegebenen Raum gebunden und im Zusammen- 
hange mit demselben entstanden sind. Um so lehrreicher sind nun aber 
die Verschiedenheiten, die sich in der Auffassung der antiken und der 
modernen Kunst herausstellen. Daß Giulio Romano von der antiken Tra- 
dition abweicht, indem er Zeus allein seinen Blitz schleudern läßt und die 
gewaltige Macht des Gottes dadurch zu veranschaulichen strebt, daß die 
anderen Götter, selbst Athene ‚nicht ausgenommen, vor Schrecken scheu zu- 
rückweichen, kommt hier weniger in Betracht. Wenn aber der antike 
Künstler nur einmal, bei der Darstellung des stiernackigen Giganten, sich 
auf der bedenklichen Grenze bewegt, welche die künstlerische Auffassung 
einer gewaltigen elementaren Naturkraft von der einer wilden Brutalität 
scheidet, so läßt sich nicht leugnen, daß Giulio Romano bei seiner Dar- 
stellung der Giganten in formal-künstlerischer wie ideeller Auffassung die 
Grenzen stark überschritten hat und in derbe Plumpheit der Form und 
roheste Wildheit im Ausdruck verfallen ist. Noch charakteristischer ist es 
endlich, daß er in dem Zimmer, welches er auszumalen hatte, Fenster ver- 
mauern, die Ecken abrunden, an Tür- und Fensteröffnungen unregelmäßige 
Steinmassen einfügen ließ, als solle mit den Giganten auch die Erde in 
ihren Grundfesten erschüttert erscheinen und zusammenstürzen. Gerade 
darin tritt ein tief innerlicher Gegensatz zur Auffassung der antiken Kunst 
deutlich zutage Während die Bildwerke der Ara nur innerhalb der Be- 
dingungen des gegebenen Raumes existieren, wird von Giulio Romano der 
architektonische Raum gewissermaßen vernichtet, um einer durchaus will- 
kürlichen Phantasie um so freier die Zügel schießen zu lassen. 

Man wird vielleicht in solchen Übertreibungen nur die subjektive Ver- 
irrung eines einzelnen Künstlers erkennen wollen. Aber auch diese gibt 
doch ein Anzeichen dafür ab, daß die Bande des Klassizismus bereits gelöst 
waren; und wenn später die eklektische Schule der Bologneser noch einmal 
zu größerer Mäßigung zurückkehrt, so bewahren doch die allgemeinen 
Tendenzen, das Streben nach Kolossalität, nach Darlegung der ausgebrei- 
tetsten technischen und formalen Kenntnisse, sowie eines rhetorisch gestei- 
gerten Pathos auch bei ihnen ihre volle Geltung. Gehen wir aber noch 
weiter herab, so finden wir Werke, wie das Deckengemälde der Kirche 
8. Ignazio in Rom von dem. Jesuiten Pozzi: selbst hier noch müssen wir 
die Virtuosität der Technik, der Zeichnung, überhaupt des künstlerischen 
Machwerks in hohem Grade bewundern. Aber es ist charakteristisch, dab 
gerade eine besondere Art künstlerischen Wissens, eine seltene Kenntnis der 
Perspektive von den mathematisch tektonischen Prinzipien abführt und 
dazu dient, alles einfach Natürliche in Stellungen und Bewegungen zu 
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meiden, die Gestalten von einem nach eigenem Belieben gewählten Augen- 
punkte aus in den gekünsteltsten, gewaltsamsten und abenteuerlichsten 
Stellungen zu zeigen, den sogebenen Raum des Gewölbes vollständig zu 
HoRiren und in ein unhegrenztes über dem Schiffe der Kirche gewisser- 
maßen offenes Himmelsgewölbe aufzulösen. 

Werke solcher Art lassen sich mit der Gigantomachie kaum noch ver- 
gleichen: was ihnen etwa noch gemeinsam ist, tritt gegenüber den Ver- 
schiedenheiten, welche sie voneinander trennen, durchaus in den Hintergrund. 
In der Tat bringt uns die Hinweisung u die Werke der Neuzeit den 
Gegensatz zwischen antiker und neuerer Kunst zum vollsten Bewußtsein; 
und die Gigantomachie tritt dadurch als ein noch durchaus griechisches 
Werk in die vorteilhafteste Beleuchtung. Ja die Strenge der Kritik, welche 
wir an ihr bei der analytischen Prüfung ausgeübt haben, wird in einem 
wesentlich gemilderten Lichte erscheinen, wenn wir uns jetzt erinnern, daß 
dieser griechische Grundcharakter in den bisherigen Erörterungen nirgends 
in Zweifel gezogen wurde, vielmehr überall die Voraussetzung der Beur- 
teilung bildete Daß innerhalb dieser Begrenzung der höchste Maßstab an- 
gelegt wurde, geschah keineswegs nur um zu loben oder zu tadeln, sondern 
um die einzelnen Erscheinungen nach ihrem inneren Wesen zu begreifen 
und als notwendig in dem Entwickelungsgange der griechischen Kunst nach- 
zuweisen. Hierbei durfte allerdings eine Gleichstellung mit der Kunst der 
voralexandrinischen Zeit selbstverständlich als ausgeschlossen betrachtet 
werden. Es konnte sich also im wesentlichen nur um das Verhältnis zur 
„alexandrinischen‘‘ Zeit handeln, die wir uns schon längst als die helleni- 
stische der klassisch-hellenischen gegenüberzustellen gewöhnt hatten. Wie 
in Literatur und Poesie, so war dieselbe auch in der Kunst durch ein ge- 
waltiges Wissen und Können charakterisiert, das uns aber in den bisher 
bekannten Werken nicht als Selbstzweck, sondern nur als Mittel zu einem 
höheren Zweck entgegentrat, sei es, daß in den historischen Skulpturen die 
für das Griechentum entscheidenden Kämpfe mit eindringlichster Wahrheit 
geschildert, sei es, daß durch die Darstellung des tragischen Geschickes eines 
Laokoon das menschliche Gemüt in seinen Tiefen erschüttert und durch 
Fureht und Mitleid gereinigt und geläutert werden sollte. Damit schien 
das letzte Ziel der Plastik erreicht, über welches hinaus eine noch höhere 
Anspannung zur Vernichtung ihres eigenen Wesens hätte führen müssen. 
Als nun durch die Entdeckung der Gigantomachie das Material der For- 
schung eine bedeutende Bereicherung erfuhr, mußte sich natürlich zuerst 
die Prag aufdrängen, wie weit durch dieselbe unsere bisherigen Anschauungen 
ihre Bestätigung inden oder einer Berichtigung bedürfen och Die zu 
diesem Behufe unternommene eingehende Prüfung gelangte zu dem Ergebnis, 
daß in der Gigantomachie eine Bieideruiß auf dem Gebiete des Geistigen, 
ein Überbieten ‚des gewaltigen dramatischen Pathos nicht gefunden werde 

konnte. Ebenso hatte die Durchbildung der Form, insofern sie überwiegend 
‚ die Trägerin eines individuellen Ausdrucks oder einer historischen Ohatakteı 
| ristik sein soll, keine weitere Verfeinerung oder Verschärfung erfahren. Vom 
Standpunkte der historischen Betrachtung liegt hierin keineswegs ein Tadel. 
Im Gegenteil, wenn wir in einem vereinzelten Versuche, wie der Bildung 
des stirnackigen Giganten die Gefahren der Übertreibung nur zu klar 
erkennen, müssen wir es den Künstlern sogar zum Lobe anrechnen, daß sie 
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im ganzen das Überschreiten gewisser Grenzen vermieden haben, welche un- 
fehlbar zur Ausartung hätten führen müssen. Überhaupt erkannten wir, daß 


diese jüngere Kunstrichtung keineswegs die Fortsetzung der älteren perga-- 


menischen, so wenig wie der rhodischen bildete oder auch nur bilden wollte. 
Es ergab sich mit anderen Worten nicht nur die Berechtigung, sondern die 
Notwendigkeit, die Kunst des dritten Jahrhunderts bestimmt von der in der 
ersten Hälfte des zweiten zu scheiden. 

Werfen wir jetzt aber auch einen kurzen Bliek auf die unmittelbar 
nachfolgende Zeit! Ein halbes Jahrhundert. später stehen wir mitten in 
der ausgesprochensten „Renaissance“, die zwar erst durch den Einfluß 
Roms zu voller Entwickelung gelangt war, aber mit ihren Wurzeln in eine 
weit frühere Zeit hinaufreicht. Schon im dritten Jahrhundert war den 
neuen Bestrebungen der Asiaten gegenüber die im engeren Sinne religiöse 
Kunst in den Hintergrund getreten. Was man an Tempelbildern für neu- 
gegründete Heiligtümer nötig hatte, fand in mehr oder weniger engem An- 
schlusse an die bereits festgestellten Ideale seine Befriedigung. Haben 
doch dafür auch die Ausgrabungen von Pergamos einen neuen Beleg ge- 
liefert in dem kolossalen Athenetorso, der, ich kann im Augenblicke nicht 
entscheiden, ob sein Vorbild oder sein Seitenstück im dem seit lange be- 
kannten Marmor der Ecole des beaux arts in Paris hat, unbestritten einer 
Erfindung aus der Zeit des Phidias. So liegt denn für jene griechisch- 
römische Renaissance das eigentlich Bezeichnende in dem Verzicht auf das 
eigene poetisch-künstlerische Schaffen: wo es sich nicht um einfaches Ko- 
pieren handelt, bleibt höchstens noch für ein etwas freieres „Reproduzieren“ 
Raum übrig. 


Daß die jüngere pergamenische Kunst zu dieser Renaissance in keinen | | 


Beziehungen steht, bedarf keines Beweises. Zwar hat man behauptet, daß 
sie nicht verschmäht habe, den älteren Formenvorrat der Plastik auszunutzen, 
ja daß man in dem ganzen Friese ein wahres Repertorium klassischer Mo- 
tive voraussetzen dürfe. Das mag zugegeben werden, soweit es sich um 
Reminiszenzen, einzelne Motive handelt. Entlehnte doch auch die gleich- 
zeitige Rhetorik den größten Teil ihrer Phraseologie, ihrer Figuren und 
Wendungen den Mustern der klassischen Zeit. Ebenso konnte die Kunst 
als Erbin einer reichen Vergangenheit nicht umhin, die Schätze dieser Erb- 
schaft zu benutzen und zu verwerten; aber sie vermied ein förmliches 
Übertragen älterer Vorbilder, welches nicht nur die eigene Freiheit beein- 
trächtigt haben würde, sondern auch von vornherein sich mit der neuen 
Art der Behandlung des Hochreliefs nicht wohl hätte in Einklang bringen 
lassen: selbst ein entlehntes Motiv bedurfte vielfacher Umgestaltungen, um 
es in seiner neuen Verwendung dem Ganzen auch nur äußerlich harmonisch 


einzuordnen. 


Die jüngere pergamenische Kunst bildet also nicht die Fortsetzung der, 


älteren, ist aber ebensowenig die Vorläuferin der Renaissance. 
einem noch weiteren Zusammenhange läßt sich ihr Wesen richtig verstehen, 
wenn wir nämlich die gesamte Entwickelung der griechischen Kunst einem 
Kreislaufe vergleichen, der sich in diesen Werken vollendet. Wie schon 
oben bemerkt, trug die griechische Kunst in ihren Anfängen einen durch- 
aus dekorativen Charakter; aber sie entwickelte sich auf der Grundlage 
streng tektonischer Prinzipien, die, je geringer noch die Fähigkeit künst- 
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lerischen Ausdrucks war, um so mehr die ganze Ausführung oft bis in, das 
einzelste hinein beherrschten. Als sodann die Kunst das Studium der For- 
men in dem Maße bewältigt hatte, daß sie in voller Freiheit durch die- 
selben die höchsten Ideen des Griechentums künstlerisch zu gestalten und 
zu verkörpern imstande war, da treten jene Prinzipien zwar äußerlich mehr 
in den Hintergrund, aber sie wirken halb im stillen und innerlich noch 
immer fort, indem die Kunst, durch ihre Hilfe zur Freiheit erzogen, ihre 
Bedeutung als die eines regelnden Elementes willig anerkennt, und die 
höchste Blüte beruht eben darauf, daß nicht nur der geistige Inhalt und 
dessen körperliche Darstellung, sondern auch die formalen Grundlagen 
künstlerischer Gestaltung sich vollständig die Wage halten und zu einer 
untrennbaren Einheit verschmelzen. Diese Einheit mußte sich lockern, so- 
bald die Meisterschaft in der Beherrschung der künstlerischen Mittel über 
das durch den Inhalt bedingte Maß für sich selbst Ansprüche zu erheben 
begann. Man suchte denselben anfangs zu begegnen, indem man ihnen mit 
einer Steigerung auf dem Gebiete des Geistigen entgegen kam: das höchste 
dramatische Pathos fängt an, nicht mehr Selbstzweck, sondern nur Mittel 
zur Darlegung höchster formaler Meisterschaft zu werden. Aber auch hier 
mußte sich der Kreis der Ideen, denen die Kunst auf diesem Gebiete Ge- 
stalt zu verleihen berufen war, nach und nach erschöpfen, und immer mehr 
richtete sich das Augenmerk von der Größe und Tiefe weg zu dem Außer- 
ordentlichen der äußeren Erscheinung. Wir erkannten das Abschüssige 
dieser Bahn bei einer Vergleichung des farnesischen Stieres mit dem 
Laokoon; und ebenso mußten wir bei der Gigantomachie an die Erzeug- 
nisse einer epideiktischen Beredsamkeit erinnern, bei welcher der sachliche 
Inhalt nur bestimmt schien, als Unterlage für eine glänzende Darlegung 


‚ rhetorischer Kunst zu dienen. Nicht auf den ethisch-religiösen Gehalt der 
| Gigantomachie richteten die Künstler ihr Hauptaugenmerk, sondern sie be- 


nutzten nur die reiche Fülle lebendiger und bewegter Situationen, welche 
das Thema darbot, um eine große dekorative Aufgabe mit allem Glanze 


| künstlerischer Rhetorik zu lösen. Wenn trotzdem die griechische Kunst an 
diesem entscheidenden Wendepunkte vor den Auswüchsen subjektiver Will- 


kür, vor Zucht- und Schrankenlosigkeit bewahrt blieb, wie sie uns in den 
Werken der neueren Kunst entgegentrat, so verdankte sie dies einem kon- 
servativen Zuge, der sich in ihrer ganzen Geschichte nie ganz verleugnet 
hatte. Sie erinnerte sich ihres Ausgangspunktes und berief die alten, nur 
zeitweise zurückgedrängten tektonischen Prinzipien zu neuen Diensten. Wie 
diese früher den noch schwachen Kräften der werdenden Kunst als Stütze 
dienten, so fällt ihnen jetzt die Aufgabe zu, das zu üppige Überquellen 
zurückzudämmen, die überschüssige Kraft zu bändigen und die rein sub- 
jektive Willkür zu zügeln. sie erfüllen diese Aufgabe und erheben da- 
durch die dekorative Kunst auf eine höhere Stufe des Daseins, die neu in 
ihrer Erscheinung, kühn und gewaltig in ihrer Wirkung uns immer noch 
als eine echt griechische Entwickelungsphase künstlerischen Geistes entgegen- 
tritt. Die Künstler verfolgen dabei nicht die Absicht, mit den Leistungen 
der unmittelbar vorhergehenden Zeit zu wetteifern, das dramatische Pathos, 
die innere geistige Spannung zu steigern und zu überbieten, und überhaupt 
die alten Formen mit einem neuen geistigen Inhalte zu erfüllen. Ver- 
gleichen wir aber zum Schlusse das Gesamtbild der griechischen Kunst mit 
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einem Werke der Architektur, so dürfen wir in einem doppelten Sinne 
behaupten, daß die jüngere pergamenische Kunst 'in den Skulpturen der 
Gigantomachie die Aufgabe gelöst habe, den stolzen Bau der griechischen 
Kunstgeschichte mit einem neuen dekorativen Gliede zu krönen und ab- 
zuschließen. 


Über eine Marmorgruppe in Wörlitz.*) 
(1884.) 


Die Einberufung der Philologenversammlung nach Dessau mußte in dem 
Vortragenden die Erinnerung an die Antiken seines Heimatsortes Wörlitz 
wachrufen, unter denen ihm schon seit Jahren eine kleine Marmorgruppe 
im Bibliothekzimmer des herzoglichen Schlosses eine eigenartige Stellung 
einzunehmen schien. Dieselbe ist nicht ganz unbeachtet geblieben: eine 
kleine Photographie wurde von Leopold Gerlach publiziert: Choix d’antiques 
conservees au chäteau et au Pantheon de Woerlitz, Zerbst 1862 pl. 5; und 
eine kurze wissenschaftliche Besprechung, bei welcher der Vortragende nicht 
ganz unbeteiligt war, findet sich in der Schrift von Dr. W. Hosäus: Die 
Wörlitzer Antiken, Dessau 1873 8. 20—23 [Abb. 67 nach Arndt-Amelung, 
Einzelaufnahmen antiker Skulpturen H Nr. 385]. Doch verdient sie wohl 
in Verbindung mit neugewonnenen wissenschaftlichen Tatsachen eine größere 
Beachtung in weiteren Kreisen, als ihr bis jetzt zuteil geworden ist; und 
die Vereinigung archäologischer Fachgenossen bot daher einen passenden An- 
laß, sie einer erneuten Prüfung zu unterwerfen. Zu diesem Zwecke hatte 
S. H. der Herzog huldreichst gestattet, daß die Gruppe selbst von Wörlitz 
nach Dessau gebracht und in dem Sitzungssaal der archäologischen Sektion 
allgemeiner Betrachtung zugänglich gemacht wurde. 

Über Größe und Herkunft des Werkes bemerkt Hosäus: „Höhe der 
männlichen Figur 0,47, Höhe der danebenstehenden weiblichen Figur 0,30. 
Die Länge des ganzen Werkes in seinem jetzigen Zustande 0,41. — Früher 
im Besitz des Prinzen Johann Georg (Hans Jürgen) von Anhalt-Dessau, 
Bruders des Herzogs Leopold Friedrich Franz und von jenem ursprünglich 
im Georgium bei Dessau aufgestellt. Durch testamentarische Verfügung des 
Prinzen 1811 in den Besitz des Herzogs Franz.“ 

Die Gruppe in ihrem restaurierten Zustande besteht aus der aufrecht- 
stehenden Gestalt eines unbärtigen jungen Mannes, der die auf der Schulter 
aufliegende Löwenhaut um den linken Arm geschlungen hat und in der 
Linken die auf den Ast eines neben ihm stehenden Baumstammes aufgestützte 
Keule gefaßt hält. Den Blick nach der anderen Seite gewendet hat er mit 
der abwärts gerichteten Rechten an der Handwurzel den linken Unterarm 
einer Frau umfaßt, die nur mit dem Mantel halb bekleidet, mit dem linken 


*), Verhandlungen der 37. Versammlung deutscher Philologen und Schulmänner 
zu Dessau, 1884, 8. 189—191. Anmerkung der Redaktion: „Die in loser Form vor- 
getragenen Bemerkungen sind hier nicht wörtlich, sondern nach ihrem Inhalt aus 
dem gütigst eingesandten Manuskript des Verfassers von dem Vorsitzenden der 
Sektion mitgeteilt.‘ 
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Knie den Boden berührt und verzweiflungsvoll zu ihm aufblickt. Auf der 
entgegengesetzten Seite, d.h. zur Linken, erscheinen wie von hinten hervor- 
schreitend zwei Frauengestalten, die eine, halbbekleidet und jugendlicher, 
mehr freundlich oder bittend ihm zugewandt, die andere halb hinter ihr, 
wie im Begriffe sich ängstlich zu entfernen. — Leider ist die Gruppe in 


67. Marmorgruppe in Wörlitz. (Arndt-Amelung, Einzelaufnahmen.) 


sehr wichtigen Teilen stark restauriert, und die erneute Betrachtung diente 
nur zur Bestätigung dessen, was darüber bereits bei Hosäus bemerkt ist: 
„von der männlichen Figur scheinen nur der rechte Fuß und die Zehen 
des linken alt; Keule neu, alt aber am Stamm (auf dem sie ruht) der An- 
satz; der Stamm selbst nebst einer Klaue und dem Schwanze unten alt 
oben neu; von der knienden weiblichen Figur nur der an der Plinthe hat- 
tende Teil, etwa einen Finger breit, und der vordere Teil des rechten Fußes 
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alt; von den beiden anderen weiblichen Figuren Kopf und rechter Arm der 
vorderen, Vorderarm nebst Gewandzipfel der hinteren neu.“ — Trotz dieses 
Zustandes nimmt das kleine Werk schön als Gruppe, welche vier Figuren 
auf einheitlicher Basis vereinigt, unter den uns aus dem Altertum erhaltenen 
Skulpturen eine ganz ungewöhnliche Stellung ein, indem sie nur durch die 
Kolossalgruppe des farnesischen Stieres in der Zahl der Figuren übertroffen 
wird; und wir fragen daher, ob ihr auch nach anderen Seiten ein wenigstens 
einigermaßen entsprechender eigentümlicher Wert zuzuerkennen sei. 

Prüfen wir zunächst den Gegenstand der Darstellung! Die frühere 
Deutung auf Theseus, dem nach Erlegung des Minotauros die athenische 
Jugend wegen ihrer Errettung ihre Dankbarkeit bezeigt, bedarf keiner langen 
Widerlegung. Das bekannte herkulanensische Gemälde (Helbig, Wandgem. 
Kampaniens Nr. 1214; Millin, gall. myth. 128, 491), das man früher zur 
Unterstützung herbeigezogen hatte, liefert gerade den Gegenbeweis: denn 
wir finden in demselben, was zur Charakterisierung des Gegenstandes not- 
wendig ist, den getöteten Minotauros und außer den athenischen Mädchen 
auch Knaben. Weit enger ist die Verwandtschaft, welche die Wörlitzer Gruppe 
mit einem schon bei Hosäus zitierten pompeianischen Gemälde verknüpft: 
Helbig Nr. 1142; Minervini, il mito di Ercole e di Iole (Mem. dell’ Acc. 
ercolan. V p. 176); Arch. Zeit. 1844 Taf. 17. Hier haben wir die fliehend 
oder bestürzt auf das eine Knie niedergesunkene weibliche Gestalt, die von 
einer männlichen Gestalt erfaßt wird, dazu zwei andere weibliche Wesen, 
von denen das eine dem angegriffenen, das andere dem angreifenden Teile 
günstiger gestimmt scheint. Die Komposition ist lebendiger und malerischer 
gruppiert; aber die Verteilung der Rollen ist die gleiche. Die Hauptfigur 
ist deutlich als Herakles charakterisiert, und auf diesen deutet auch der 
Rest der Löwenhaut in der Marmorgruppe. Die kniende weibliche Gestalt 
ist teils für Iole, teils für Auge gehalten worden. Doch hat sich die erstere 
Deutung nicht überzeugend begründen lassen. Einfacher ist die zweite, daß 
Auge, die Priesterin der Athene in Tegea, und zwar in dem Bilde etwa 
beim Waschen eines heiligen Gewäandes, von Herakles überrascht wird, mit 
dem sie den Telephos erzeugt. Wenn sich für die beiden Nebenfiguren auch 
heute noch keine bestimmte Benennung vorschlagen läßt, so kann dies doch 
der Hauptsache keinen Eintrag tun. Dagegen mußte die Beziehung der 
Marmorgruppe auf die gleiche Szene schon längst als durchaus wahrschein- 
lich gelten. Doch blieb bisher ein nicht leichtwiegendes Bedenken übrig, 
nämlich was wohl den Künstler veranlaßt haben könne, gerade diesen Gegen- 
stand in einer für die statuarische Kunst so seltenen Auffassung, in einer 
Gruppe von vier Figuren zur Darstellung zu wählen. Dieses Bedenken hat 
in den letzten Jahren seine Erledigung gefunden durch die pergamenischen 
Entdeckungen. In den Gründungssagen von Pergamos spielen die Erzäh- 
lungen von Telephos und seiner Mutter Auge eine hervorragende Rolle; und 
der kleinere Fries der großen Ara läßt trotz seiner argen Verstümmelung 
noch deutlich erkennen, daß den Hauptinhalt seiner Darstellungen eben diese 
Stammsagen bildeten. Es kann also nicht befremden, wenn zur Feit der 
Blüte des pergamenischen Königtums und bei einer ganz außergewöhnlichen 
Massenhaftigkeit künstlerischer Produktion einem Künstler die Aufgabe zu- 
fiel, den Ausgangspunkt aller dieser Sagen, die Begegnung des Herakles 
und der Auge, auch einmal in statuarischer Auffassung zu behandeln. 
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Dadurch aber drängt sich die Frage auf, wie sich der kleine erhaltene 
Marmor zu einem hiernach vorauszusetzenden, der Verherrlichung des perga- 
menischen Königtums gewidmeten größeren Originalwerke verhalten möge. 
Unter diesem Gesichtspunkte durfte die wohlerhaltene Basis des Marmors 
nicht unberücksichtigt bleiben; und es zeigte sich, daß unter den verschie- 
denen Formen statuarischer Basen, welche Dütschke in der Arch. Zeitg. 1876 
Taf. 2 zusammengestellt hat, sich keine in ihrer Profilierung der der Wör- 
litzer Gruppe verwandter erweist, als die des bekannten Schleifers in Florenz 
(Nr. XV), welcher wiederum in seinem künstlerischen Charakter keinem an- 
tiken Werke näher steht, als den attalischen Gallier- und Barbarenstatuen. 
Sodann lenkte sich die Aufmerksamkeit auf die Qualität des Marmors. Ohne 
spezielle Sachkenntnis glaubte doch der Vortragende behaupten zu dürfen, 
daß der Marmor nicht carrarisch, auch nicht attisch oder parisch sei, daß 
er vielmehr, äußerlich betrachtet, sich der noch immer nicht genau unter- 
suchten Qualität der pergamenischen Barbarenstatuen durchaus verwandt 
zeige. Noch ein anderer Umstand wurde als bestätigend hervorgehoben: 
die Behandlung der Oberfläche des Marmors zeigt eine gewisse Glättung, 
durch welche wir ebenfalls an die genannten Werke erinnert werden. Die 
künstlerische Ausführung kann freilich an sich nicht als eine vorzügliche 
bezeichnet werden. Doch entbehrt sie namentlich in einigen wohlerhaltenen 
Gewandpartien nicht eines bestimmten Charakters, der sie von römischer 
Kopistenarbeit wesentlich unterscheidet und es recht wohl als zulässig er- 
scheinen läßt, hier etwa die Hand eines untergeordneten Künstlers attalischer 
Zeit zu erkennen, der das größere Originalwerk eines bedeutenderen Meisters 
in einen kleineren Maßstab übertrug. Auch dafür liefern die kleineren atta- 
lischen Gruppen in ihrem Verhältnis zu Werken wie der sterbende Fechter 
eine passende Vergleichung. 


Laokoon.*) 
Zum Andenken an Karl Bernhard Stark. 


(1879.) 


Wenige Wochen vor seinem schnellen und unerwarteten Tode, ja nur 
wenige Tage vor seiner letzten Erkrankung hielt K. B. Stark auf der Rück- 
kehr von einer Gebirgsreise in München an, um hier in heiterer, noch durch- 
aus ungetrübter Stimmung einen Tag mit mir zu verbringen. Im lebendigen 
Gedankenaustausch, bei dem sich vielfach eine große Übereinstimmung un- 
serer Ansichten herausstellte, hatte sich unsere Unterhaltung auch auf die 
Gruppe des Laokoon gewendet. Es sei ihm immer interessant gewesen, 
bemerkte er, wie Goethe sich seine Grundanschauung über die Gruppe schon 
in seinen früheren Jahren, bei der Betrachtung der ersten nicht ganz un- 
bedeutenden Sammlung von Gipsabgüssen in Mannheim, kurz nach seiner 
Abreise von Straßburg festgestellt habe. Von besonderer Feinheit des Ver- 
ständnisses zeuge aber die Auffassung des älteren Sohnes (rechts vom Be- 


*) Archäologische Zeitung XXXVII, 1879, 8. 167—170 [Abb. 68]. 
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schauer), den Goethe als nicht hoffnungslos verloren hinstelle. Denn diese 
Auffassung lasse sich durch ein bisher nicht genügend gewürdigtes Zeugnis 
des Altertums als die allein richtige begründen. Teilnehmer an unserem 
Gespräche erhoben Bedenken und vermuteten, es möge sich etwa um eine 
späte Notiz von zweifelhafter Autorität handeln. Mich berührte die Be- 
hauptung Starks in entgegengesetztem Sinne, und er versprach mir, die 
ganze Frage möglichst bald öffentlich zu erörtern.- Unmittelbar nach seiner 
Rückkehr teilte er mir zur Befriedigung meiner Neugier noch kurz die ent- 
scheidende Stelle mit. Darin mußte ich bei. der Nachricht von seinem Tode 
gewissermaßen ein Vermächtnis erkennen, das mir die Verpflichtung auf- 
erlegte, nun an seiner Stelle und in seinem Sinne der Frage näher zu tre- 
ten, und es ist mir dabei eine wehmütige Genugtuung, daß ich damit nur 
einen Wunsch erfülle, den der Verstorbene noch zwei Tage vor seinem Tode 
ausdrücklich ausgesprochen hat. Einige Aufzeichnungen, die er schon für 
die Ausführung bereit gelegt hatte, enthalten nur eine Stellensammlung. 

Die ältere Erwähnung bei Goethe, auf welche Stark hinwies, findet 
sich in „Dichtung und Wahrheit“, gegen das Ende des 11. Buches (Ausgabe 
in 40 Bänden, 1855: XXII S. 65); und da nicht bloß der Laokoon, sondern 
auch Goethes Verhältnis zum Laokoon unser Interesse erregt, so mag sie 
hier in ihrem ganzen Umfange mitgeteilt werden: 

„Auf Laokoon jedoch war meine größte Aufmerksamkeit gerichtet, und 
ich entschied mir die berühmte Frage, warum er nicht schreie, dadurch, daß 
ich mir aussprach, er könne nicht schreien. Alle Handlungen und Bewegungen 
der drei Figuren gingen mir aus der ersten Konzeption der Gruppe hervor. 
Die ganze so gewaltsame als kunstreiche Stellung des Hauptkörpers war 
‚aus zwei Anlässen zusammengesetzt, aus dem Streben gegen die Schlangen 
und aus dem Fliehen vor dem augenblicklichen Biß. Um diesen Schmerz 
zu mildern, mußte der Unterleib eingezogen und das Schreien unmöglich 
gemacht werden. So entschied ich mich auch, daß der Jüngere Sohn nicht 
gebissen sei, und wie ich mir sonst noch das Kunstreiche dieser Gruppe 
auszulegen suchte. Ich schrieb darüber einen Brief an Osern, der aber 
nicht sonderlich auf meine Auslegung achtete, sondern nur meinen guten 
Willen mit einer allgemeinen Aufmunterung erwiderte. Ich aber war glück- 
lich genug, jenen Gedanken festzuhalten und bei mir mehrere Jahre ruhen 
zu lassen, bis er sich zuletzt an meine sämtlichen Erfahrungen und Über- 
zeugungen anschloß, in welchem Sinne ich ihn sodann bei Herausgabe der 
Propyläch mitteilte.“ 

Hier wird allerdings der ältere Sohn gar nicht erwähnt. Nur die 
Äußerung über den jüngeren deutet darauf hin, daß er auch das Verhältnis 
des älteren schon damals so aufgefaßt hat, wie er es später in den Pro- 

läen darlegt. 
neh narat ltr folgenden Ahsatze (XXX 8, 310): „Der Zu 
stand der drei Figuren ist mit der höchsten Wahrheit stufenweise dargestel B: 
der älteste Sohn ist nur an den Extremitäten verstrickt, der zweite öfters 
umwunden, besonders ist ihm die Brust zusammengeschnürt Der en 
Schlange) ist im Begriff unter der Hand wegzuschlüpfen,, keineswegs 5 ber 
beißt sie. Der Vater hingegen will sich und die Kinder von nn m- 
strickungen mit Gewalt befreien, er preßt die andere Schlange, hr ie 
gereizt, beißt ihn in die Hüfte“ Nachdem er sodann ausführlicher über 
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den Vater gehandelt, dann aber über die Schlangen als Wesen, „die nach 
ihrer ausgedehnten Organisation fühig sind, drei Menschen, mehr oder we- 
niger, ohne Verletzung zu paralisieren“, charakterisiert er den Widerstand 
der letzteren mit folgenden Worten (8. 313): „Der jüngere strebt unmächtig, 
er ist geängstigt, aber nicht verletzt; der Vater strebt mächtig, aber un- 
wirksam, vielmehr bringt sein Streben die entgegengesetzte Wirkung hervor: 
er reizt seinen Gegner und wird verwundet. Der älteste Sohn ist am leich- 
testen verstrickt; er fühlt weder Beklemmung noch Schmerz; er erschrickt 
über die augenblickliche Verwundung und Bewegung seines Vaters; er schreit 
auf, indem er das Schlangenende von dem einen Fuße abzustreifen sucht; 
hier ist also noch ein Beobachter, Zeuge und Teilnehmer bei der Tat, und 
das Werk ist abgeschlossen.“ In jeder der drei Figuren äußere sich eine 
doppelte Handlung: „der älteste Sohn entsetzt sich vor der Bewegung des 
Vaters und sucht sich von der leicht umwindenden Schlange zu befreien“, 

Für die Handlung (8. 315) „gibt es nur einen Moment des höchsten 
Interesses: wenn der eine Körper durch die Umwindung wehrlos gemacht ist, 
wenn der andere zwar wehrhaft aber verletzt ist, und dem dritten eine 
Hoffnung zur Flucht übrig bleibt. In dem ersten Falle ist der jüngere 
Sohn, im zweiten der Vater, im dritten der älteste Sohn“. Man denke sich 
unter anderen Fällen auch den, daß die eine Schlange, nachdem sie den 
Vater gebissen, sich umwende und den ältesten Sohn anfalle: „Dieser wird 
alsdann auf sich selbst zurückgeführt, die Begebenheit verliert ihren Teil- 
nehmer, der letzte Schein von Hoffnung ist aus der Gruppe verschwunden, 
es ist keine tragische, es ist eine grausame Vorstellung. Der Vater, der 
jetzt in seiner Größe und in seinem Leiden auf sich ruht, müßte sich gegen 
den Sohn wenden, er würde teilnehmende Nebenfigur.“ 

Die drei Empfindungen, die der Mensch bei eigenen und fremden Leiden 
hat: Furcht, Schrecken und Mitleiden, sind in der Gruppe, und zwar in den 
gehörigsten Abstufungen, dargestellt und erregt. — (8. 316): „Das Leiden 
des Vaters erregt Schrecken, und zwar im höchsten Grad, .... (die Gruppe 
erregt) Mitleiden für den Zustand des jüngeren Sohnes, und Furcht für den 
älteren, indem sie für diesen auch noch Hoffnung übrig läßt.“ 

Es mag hier sogleich noch die Bemerkung Starks eingeschoben werden, 
daß auch in dem Gedicht des Sadoletus (bei Lessing: Laokoon Kap. VI) 
das Verhältnis des älteren Sohnes ähnlich wie bei Goethe aufgefaßt wird 
(N. 398.): 

Alter adhuc nullo violatus corpora morsu, 

Dum parat adducta caudam divellere planta, 
Horret ad adspectum miseri patris, haeret in illo, 
Et iam iam ingentes fletus, lachrymasque cadentes 
Anceps in dubio retinet timor. 


Blicken wir jetzt zurück, so sagt Goethe allerdings nirgends, daß der 
ältere Knabe wirklich gerettet ‚werde, sondern er spricht nur von der Mög- 
lichkeit, der Hoffnung der Errettung. Daß aber an eine wirkliche Errettung 
zu denken sei, dafür berief sich Stark zunächst auf die Gruppe selbst. Der 
rechte Schenkel des Knaben ist nicht umschlungen: der Körper der Schlange 
läuft nur über denselben hin; umstriekt ist allein der linke Unterschenkel 
und zwar nur durch das dünne, schwache Schwanzende, Selbst sofern es 
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der Hand des Knaben nicht gelingen sollte, 


dasselbe abzustreifen, sind wir 
fast gezwungen anzunehmen, daß, w 


enn die nach links gewendete een 
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68. Laokoongruppe. Rom, Vatikan. (Roscher, Lexikon II.) 


der Schlange nur noch wenig. fortschreitet, der Fuß von selbst frei werden 

und also der Knabe die volle Freiheit in der Benutzung seiner nn RE 
1 1 ö 1S e sıtere Folge sofort 

wiedererlangen wird. In diesem Falle ist aber als weitere Folg 


504 Laokoon. 


die höchste Wahrscheinlichkeit gegeben, daß auch der rechte Arm imstande 
sein werde, sich aus der Schlinge zu ziehen, oder daß es dem Knaben ge- 
lingen werde, die Schlinge von dem Arme abzustreifen, die ja so, wie wir 
sie sehen, überhaupt keine Tötung, sondern höchstens einen Armbruch her- 
beiführen könnte. Fügen wir noch hinzu, daß die halbe Wendung der Figur 
vom Vater wegwärts diesen Befreiungsprozeß in künstlerisch klarer und ver- 
ständlicher Weise einleitet, so werden wir kaum noch zweifeln dürfen, daß 
es die Absicht der Künstler war, den älteren Sohn als. dem Untergange 
nicht geweiht darzustellen. 

| Aber auch das letzte Bedenken muß schwinden, sofern es sich heraus- 
stellt, daß die Künstler hierbei nicht nach eigenem Ermessen handelten, 
sondern sich im Einklang mit der Tradition befanden. Diese Tradition aber 
ist nicht nur vorhanden, sondern sie ist sogar die älteste, welche wir über- 
haupt besitzen: .Starks Gewährsmann ist niemand anders, als der alte Arktinos 
von Milet in seiner Iiupersis. In den Exzerpten des Proklos (vgl. Jahn, 
Griech. Bilderchroniken $. 112) steht es geschrieben: &v air® de todo dvo 
dodnovres Ersıpavävreg Tov ve Aconowvra Hal TOV Ersgov TÜV naldav dıa- 
pPelgovow. Also Laokoon und den einen der Söhne töten die Schlangen, 
den anderen nieht. Sonderbar! Lessing freilich und Goethe kannten diese 
Exzerpte nicht; für uns aber sind sie die allbekannten, wichtigsten Quellen 
für die Kenntnis der verlorenen Epen des troischen Zyklus. Welcker zitiert 
die Worte (Gr. Trag. I, 8.152) und bemerkt (8. 155; vgl. A.D. I, 8. 324): 
„Darin wich Sophokles von Arktinos ab, daß er beide Söhne sterben ließ, 
worin ihm dann alle Späteren folgen, außer daß Tzetzes (Lykophr. 344; 
Posthom. 714) und Eudokia (p. 31) dem älteren Dichter treu bleiben“: 
Stellen, die sich auch Stark notiert hatte. Aber sie für die Erklärung der 
Gruppe zu verwerten, war bisher niemand eingefallen: ein recht schlagendes 
Beispiel dafür, wie Voreingenommenheit uns oft blind macht gegen das Ver- 
ständnis des klarsten und einfachsten Zeugnisses. Nach diesem beschämenden 
Bekenntnis mögen wir uns wieder erholen an einer Betrachtung, die Goethe 
kurz vor der älteren Erwähnung des Laokoon (8. 63) anstellt, als ihm eine 
Vermutung über die Vollendung der Turmspitze des Straßburger Münsters 
erst kurz vor seiner Abreise durch die Originalrisse bestätigt wurde: „Aber 
so sollte es mir immer ergehen, daß ich durch Anschauen und Betrachten 
der Dinge erst mühsam zu einem Begriffe gelangen mußte, -der mir viel- 
leicht nicht so auffallend und fruchtbar gewesen wäre, wenn man mir ihn 
überliefert hätte“ Für das Verständnis des Kunstwerkes wird immer die 
erste und echteste Quelle das Kunstwerk selbst bleiben. Kommt dann, wie 
hier beim Laokoon, die äußere Beglaubigung auch erst später hinzu, so wird 
die Mühe des Anschauens und Betrachtens keineswegs verloren sein: auch 
in dem vorliegenden Falle erweisen sich die Erörterungen Goethes erst recht 
fruchtbar, indem sie dem äußeren Zeugnisse die tiefere, innerliche Beerün- 
dung hinzufügen. z 

An einen Einfluß der Schilderung Vergils wird heute wohl überhaupt 
kaum noch gedacht. Aber auch Sophokles kann jetzt höchstens nur noch 
insofern in Betracht kommen, als er das Dramatische des Stoffes aus der 
epischen Erzählung poetisch einheitlicher und abgeschlossener herausgehoben 
und den bildenden Künstlern gewissermaßen vorgebildet, dazu de Sage 
ethisch tiefer begründet haben mag. Sachlich aber hielten sich die Künstler 
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an das Epos; und wenn der dramatische Dichter dem Untergange der Laokoon- 
tiden ein Gegengewicht in der Errettung der Aineiaden gegeben zu haben 
scheint, so bewahrten die Künstler in der Rettung des einen Sohnes einen 
Zug, der auch in der Gruppe, wie Stark betont, mitten unter den Schrecken 
des Todes als ein versöhnendes Element wirken mußte. 

Ob und in welcher Richtung Stark diesen oder ähnliche Gedanken 
noch weiter entwickelt haben würde, vermag ich nicht zu sagen. Aber was 
er mir mitgeteilt, genügt sicherlich, um in der Folge seinen Namen mit den 
Erörterungen über den Laokoon unauflöslich zu verbinden. 


Die Söhne in der Laokoongruppe.*) 
(1881.) 


Es scheint das Schicksal berühmter Kunstwerke aus dem Altertume zu 
sein, daß ihr volles Verständnis durch zu häufige Besprechung eher ver- 
dunkelt als in wirklich befriedigender Weise gefördert wird. An der rich- 
tigen Deutung des Apollo von Belvedere hatte sich die Forschung seit 
Winckelmann ein ganzes Jahrhundert vergeblich abgemüht, und nur dem 
Hinzutreten eines neuen tatsächlichen Momentes, der Vergleichung mit der 
Stroganoffschen Bronze, ist es zu danken, daß man die Lösung auf einer 
Seite fand, auf der sie bisher niemand gesucht hatte, und daß nach einem 
nochmaligen letzten Aufflackern der Streit endlich erlosch. Über die ur- 
sprüngliche Anordnung der Niobidengruppe streitet man noch heute, und 
mit jeder neuen Erörterung ist die Entscheidung nur schwankender ge- 
worden. Zur Erklärung der Venus von Milo hat man sich bemüht, aus 
allen Ecken urkundliches Material über die näheren Umstände ihrer Ent- 
deckung herbeizuschaffen: der nächste Erfolg war, daß es selbst dem For- 
scher schwer gemacht wurde, dieses Material in allen seinen Einzelheiten 
zu beherrschen; die richtige Ergänzung der Statue dagegen bleibt noch 
immer ein Problem. Nicht weniger als die genannten Werke hat seit 
Winckelmann und Lessing der Laokoon nicht nur die Archäologen, sondern 
die weitesten Kreise der Gebildeten in Spannung erhalten. Hier drehte 
sich der Streit vor allem um die Entstehungszeit der Gruppe; und mögen 
die Gründe für die Zeit der Diadochen noch so gewichtig, die für die Zeit 
des Titus noch so dürftig sein, so hat die letztere doch nicht aufgehört, 
ihre Verteidiger zu finden; ja es scheint die Gefahr zu drohen, daß sie von 
neuem mit Hartnäckigkeit verfochten werden wird, um für die Verkehrung an- 
derer mühsam erworbener Grundanschauungen über die Entwickelungsgeschichte 
der griechischen Kunst als Stützpunkt zu dienen. Doch das bleibt abzu- 
warten! Für den Augenblick hat sich der Streit einer anderen Frage zu- 
gewendet, die bis vor kurzem kaum aufgeworfen, geschweige denn einer 
eingehenden Erörterung unterworfen worden war. Man war bisher von der 
Voraussetzung, wie von etwas ganz Selbstverständlichem ausgegangen, daß 
es die Absicht der Künstler gewesen sei, in der Gruppe den Tod des Lao- 
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koon und seiner beiden Söhne darzustellen. Nur einer, freilich kein 
Geringerer als Goethe, hatte dieser Ansicht gegenüber eine bestimmte Zurück- 
haltung bewahrt. Er betonte, daß dem älteren der Söhne eine Hoffnung 
zur Flucht übrig bleibe, daß, wenn dieser letzte Schein von Hoffnung aus 
der Gruppe schwinde, die Vorstellung keine tragische mehr sei, sondern eine 
grausame werde. Goethes Aufsatz in den „Propyläen“ (Ausg. in 40 Bänden, 
1855: XXX 8. 310; vgl. XXII 8. 65) bildet einen Glanzpunkt in der 
Laokoon-Literatur; und dennoch war das Gewicht, welches seine Auffassung 
des älteren Sohnes für die Beurteilung des Grundmotives der Gruppe hatte, 
nirgends gewürdigt worden, bis K. B. Stark erkannte, daß dieselbe in dem 
ältesten uns bekannten Zeugnisse über die Laokoonsage die gewichtigste 
Bestätigung finde. Bekanntlich erwähnt sie Homer noch gar nicht; wir 
begegnen ihr zuerst um die Mitte des achten Jahrhunderts bei Arktinos 
von Milet, einem der sogenannten kyklischen Dichter, welche im Anschluß 
an Homer die von diesem nicht behandelten Teile des troischen, wie auch 
anderer Sagenkreise, in eigenen epischen Gedichten ausführten. So hatte 
Arktinos nicht nur die Sagen von Penthesileia Memnon und dem Tode des 
Achilleus in einem Gedicht „Aithiopis“, sondern auch den Untergang Troias 
in einer „Iiupersis“ behandelt. Beide sind leider verloren gegangen; doch 
besitzen wir von ihnen wie von den übrigen Gedichten des epischen Zyklus 
kurze Inhaltsangaben eines späteren Grammatikers Proklos, wahrscheinlich 
des Lehrers des Mare Aurel: freilich nur ein dürres Gerippe, das jedoch 
durch Benutzung der Fragmente und anderer abgeleiteter Nachrichten, be- 
sonders aber durch eine zusammenhängende Betrachtung der auf diesen Sagen- 
kreis bezüglichen Bildwerke sich in vielen Teilen zu voller Körperlichkeit 
ausgestalten läßt. In diesen Exzerpten der „Iliupersis“ wird zuerst berichtet, 
wie die Troer das hölzerne Roß voll Mißtrauen umstehen und beraten, ob 
sie dasselbe den Abhang hinabstürzen, es verbrennen oder der Athene weihen 
sollen. Endlich siegt die letztere Meinung, und die T'roer, als seien sie vom 
Kriege befreit, geben sich nun jubelnden Festgelagen hin. „Inmitten dieser 
Ereignisse erscheinen zwei Drachen und töten den Laokoon und den einen 
seiner Söhne.“ Zu diesen kurzen Worten müssen wir aus anderen Nach- 
richten ergänzen, daß Laokoon dringend davor gewarnt hatte, das Roß in 
die Mauern Troias einzuführen, daß aber die Troer in dem Strafgericht, das 
ihn ereilt, eine göttliche Mahnung zu erkennen glaubten, seiner Warnung 
nicht zu folgen. Doch darüber später! Zunächst haben wir den Nachdruck 
auf die Worte zu legen, daß Laokoon nicht mit seinen beiden, sondern nur 
mit dem einen seiner Söhne untergeht. Denn wenn wir erkennen, daß in 
der Gruppe für den älteren der Söhne noch die Hoffnung der Flucht übrig 
ist, warum sollen wir einem so gewichtigen Zeugnisse gegenüber nicht an- 
nehmen, daß auch die Künstler von der Voraussetzung ausgingen, er werde 
wirklich dem Tode entrinnen? 

Als mir nach dem unerwarteten Tode Starks die Aufgabe zufiel, seine 
mir kurz vorher mitgeteilte Entdeckung in die Öffentlichkeit einzuführen, 
schien mir dieselbe so einfach und schlagend, daß ich es für überflüssig 
hielt, sie in ausführlicher Weise zu motivieren und näher zu begründen, und 
ich begnügte mich daher mit einer kurzen Mitteilung in der „Archäologischen 
Zeitung‘ (1879, 8.167 ff.) [S. 500]. Der Erfolg zeigt, daß ich mich geirrt: 
H. Blümner glaubt nach eingehender Prüfung über die neue Deutung das 
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Verwerfungsurteil aussprechen zu müssen; und da hierbei nicht allein der 
Fachmann, der Archäologe, in Betracht komme, da es sich vielmehr hier, 
wenn irgend jemals, um eine von jenen Fragen handle, bei denen man an 
das gesunde Gefühl eines jeden appellieren müsse, so hat er es für an- 
gemessen gehalten, die Diskussion nicht einer archäologischen, sondern einer 
philologischen Zeitschrift, den „Jahrbüchern für Philologie“ (1881, 8. 17 ff.) 
zu überweisen. Ich lasse mich durch seinen Vorgang belehren, nur daß ich 
mich bei der weiteren Begründung der Starkschen Deutung an den noch 
weiteren Kreis der Gebildeten wende. 

Blümner behauptet, daß ihn nicht etwa Voreingenommenheit blind ge- 
macht habe gegen die neue Deutung, daß er sie nicht abgewiesen, weil es 
ihm sehwer geworden, ein lange gehegtes Vorurteil zugunsten besserer Ein- 
sicht aufzugeben. Das ist gewiß seine ehrliche Überzeugung, aber dennoch, 
wie ich glaube, ein Irrtum; und die Bekämpfung desselben scheint mir so- 
gar ein über den vorliegenden Fall hinausreichendes Interesse darzubieten. 
Es zeigt sich hier, wie gerade bei viel erörterten Fragen wir uns häufig 
unbewußt unter dem Einflusse gewisser, durch besondere Verhältnisse be- 
dingter Vorstellungen oder Zeitströmungen befinden, und wie eine allgemeine 
Verständigung vielfach an der Schwierigkeit scheitert, solche Probleme auf 
ihre ersten, einfachsten und ursprünglichsten Elemente zurückzuführen und 
sie losgelöst von bisherigen Vorstellungen voraussetzungslos zu erörtern. 
Beruht ja doch der Fortschritt der Wissenschaft nicht zum kleinsten Teile 
einfach auf dem Ablegen von Vorurteilen! 

Nach Blümner „muß es fürs erste schon überraschen, daß bisher noch 
niemand angesichts der Gruppe auf diese Erklärung gekommen ist, daß 
selbst Goethe, der ihr doch so nahe war, diese letzte Konsequenz nicht ge- 
zogen hat. Das kann nicht allein Zufall, nicht bloß Voreingenommenheit 
sein: das muß seinen Grund in der Darstellung der Gruppe selbst haben“. 
Hier stoßen wir sofort auf ein erstes Vorurteil: der Grund liegt nicht in 
der Gruppe selbst, sondern in dem literarischen Material der Laokoonsage, 
in der Geschichte dieses Materials und seiner Benutzung. Im vorigen Jahr- 
hundert, vornehmlich bei Lessing, stand im Mittelpunkte der Erörterung die 
Schilderung Virgils, bei welchem beide Söhne den Tod finden. Für die 
Beschränkung der Katastrophe auf den einen der Söhne hätte man damals 
überhaupt nur ein sehr spätes Zeugnis beibringen können, das in den 
Lykophronscholien des Tzetzes aus dem zwölften Jahrhundert ziemlich ver- 
steckt lag und abweichend von allen Überlieferungen überhaupt nur von 
einem einzigen Sohne spricht, noch dazu aber den Tod des Vaters ganz 
unerwähnt läßt. Eine Wiederholung dieser Erzählung in den Posthomerika 
desselben Tzetzes war beim Erscheinen des Lessingschen Laokoon noch nicht 
einmäl veröffentlicht, und auch die jetzt glücklich wieder zu Grabe getragene 
falsche Eudokia war damals noch nicht ans Licht getreten. Da außerdem 
die Schrift Lessings nicht ohne Grund den Doppeltitel: Laokoon oder über 
die Grenzen der Malerei und Poesie“ trägt und im Verlaufe der Erörterungen 
das Verhältnis der Söhne zum Vater kaum in Betracht gezogen wird, so 
ist- es nur natürlich, daß für Lessing die Frage nach der Möglichkeit der 
Errettung des einen Sohnes noch gar nicht existierte. Sie hätte nun Faller 
dings aufgeworfen werden können, als die Exzerpte der „Lliupersis des 
Arktinos 1786 von Heyne im ersten Bande der „Bibliothek der alten Li- 
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teratur und Kunst“ veröffentlicht wurden. Allein dieselben scheinen damals 
geringe Beachtung gefunden zu haben. Selbst F. A. Wolf, dem die Be- 
schäftigung mit ihnen doch wegen seiner Homerstudien am nächsten gelegen 
hätte, hat sie vernachlässigt; und daß Goethe sie gekannt hätte, verrät sich 
nicht durch die leiseste Spur. Also auch Goethe wußte nur von einer Tra- 
dition, welche beide Söhne sterben läßt. Gerade darum aber hebt Stark 
mit Recht den Scharfblick Goethes hervor, daß er trotzdem, wenn auch 
nieht zur vollen richtigen Auffassung der Gruppe durchgedrungen, sich doch 
mit genialem Blicke von Anfang an auf den richtigen Standpunkt zu ihrer 
Beurteilung gestellt habe. Freilich beruft sich Blümner darauf, daß Goethe 
nirgends ausspreche: der ältere Sohn werde wirklich gerettet. Aber eben- 
sowenig sagt er mit irgend einem Worte, daß er wirklich untergehe Er 
spricht nur aus, was er in der Gruppe selbst ausgesprochen fand, nämlich 
daß für den einen der Söhne noch Hoffnung der Rettung vorhanden sei. 
Das weitere überläßt er der Phantasie des Beschauers.. Wohin sich sein 
Empfinden neigt, leuchtet deutlich aus seinem Schweigen hervor. Hätte er 
die Exzerpte des Proklos gekannt, kein Zweifel, daß er von wirklicher 
Errettung gesprochen hätte. Den ihm bekannten Quellen gegenüber konnte 
er, durfte er nicht mehr sagen, als er sagt. Also nicht in der Gruppe 
selbst, sondern in den Nachrichten über die Laokoonsage lag der Grund, 
lag das Hindernis, welches früher die neue Deutung unmöglich machte. 
Hat aber einmal eine Auffassung, wie die von dem Tode der beiden 
Söhne, lange Zeit unbestritten das Feld behauptet, so erklärt es sich leicht, 
daß selbst ein Mann wie Welcker, obwohl er die Stelle des Proklos kannte, 
bei seinen auf andere Gesichtspunkte gerichteten Betrachtungen es übersehen 
und vergessen konnte, alle in ihr liegenden Konsequenzen zu ziehen: er 
macht bei der Betrachtung der Gruppe keinen Unterschied zwischen den 
beiden Knaben; sie erscheinen ihm als ein einheitliches, zu gleichem Schiek- 
sale verbundenes Paar. Trotzdem bezeichnet Welckers kleiner Aufsatz vom 
Jahre 1827 in der Beschreibung des akademischen Kunstmuseums zu Bonn 
(jetzt auch in seinen „Alten Denkmälern“ I 322 ff.) einen bestimmten Ab- 
schnitt in den Studien über den Laokoon. Der Kern seiner Darlegungen 
richtet sich auf den poetischen Gehalt der Sage, zunächst gegen einen Aus- 
spruch Viscontis, welcher die Fabel von Laokoon eine unmoralische nenne, 
indem ein edler Mann eines von einem Gott verhängten Todes sterbe mit 
dem Bewußtsein, daß seine ganze Schuld in Hingebung für sein Vater- 
land bestehe und der Zorn der Götter ungerecht sei. Welcker weist nun 
im Hinblick auf eine verlorene Tragödie des Sophokles nach, daß es sich 
um ein tragisches, durch ein bestimmtes Verschulden begründetes Verhängnis 
handele: „Laokoon war an Poseidons Altar nur als Stellvertreter erschienen, 
es war ihm das Los gefallen, daran zu opfern, da den eigentlichen Priester 
dieses Gottes die Troer gesteinigt hatten; er selbst war Priester des thym- 
brischen Apollon und hatte an diesem seinem Gott sich versündigt, indem er 
wider dessen Willen ein Weib nahm und Kinder zeugte, oder indem er im 
Angesicht des heiligen Bildes mit seinem Weibe der Liebe pflog.“ Ein so 
schweres Vergehen gegen die Gottheit fordert die strengste Ahndung, und 
zwar nicht bei einer beliebigen Gelegenheit, „sondern in dem letzten Augen- 
blick, der zur besonderen erkennbaren Ahndung noch frei war, weil der all- 
gemeine . Untergang bevorstand; es wird endlich Laokoon bedeutsam, sowie 
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Laios, an seinen unschuldigen Kindern, wenigstens mit an ihnen gestraft. 
Diesen Laokoon der Tragödie stellt das Kunstwerk dar.“ Wie aber Welcker 
in dem betreffenden Aufsatze nirgends auf den speziellen Inhalt und die 
Gestaltung der sophokleischen Tragödie näher eingeht, so spricht er auch 
nirgends aus, daß die Künstler nun auch in der besonderen Gestaltung der 
Gruppe sich noch an Sophokles angeschlossen hätten: nur den ethischen 
Gehalt der Gruppe wollte er als einen echt tragischen nachweisen, wozu 
sich allerdings die Nachrichten über die sophokleische Dichtung besser eig- 
neten, als die dürren Notizen über das Epos. 

Seit jener Zeit ist diese Auffassung Welckers maßgebend geblieben, 
oder richtiger: man ist noch über sie hinausgegangen, indem man unver- 
merkt „diesem Laokoon der Tragödie“, d. h. diesem von einem tragischen 
Verhängnis ereilten Laokoon, den „Laokoon dieser Tragödie“ substituiert 
und die Tragödie des Sophokles geradezu als die direkte Quelle, aus der 
die Künstler der Gruppe schöpften, anzusehen sich gewöhnt hat. Unter 
dem Einflusse dieser in ihrer Steigerung nicht mehr richtigen Voraussetzung 
steht aber Blümner noch heute, wenn er sagt: „Es läßt sich nicht nur kein 
Grund ausdenken, warum ein Künstler der Diadochenzeit die vergessene 
Version des Arktinos der des Sophokles und anderer späterer Dichter hätte 
vorziehen sollen, sondern es wäre sogar die Wahl dieser Version ein direkter 
Fehler gewesen. Zudem mußten die Künstler ja voraussetzen, daß die Mehr- 
zahl der Beschauer mit der sophokleischen Darstellung viel vertrauter war 
als mit der alten epischen.“ Was berechtigt, darf man wohl fragen, Blümner 
hier von der vergessenen Version des Arktinos zu sprechen? Nach den 
Darlegungen Welckers in seinem „Epischen Zyklus“ (II 235) „scheint im 
ganzen das Werk von Arktinos unter den epischen Gedichten des troischen 
Kreises nach Ilias und Odyssee das bedeutendste gewesen zu sein.... 
Das Unterscheidende seines Epos, wenn wir ihn mit Stasinos und Lesches 
vergleichen, ist in das Erhabene und Tragische zu setzen... .“ Gerade in 
den besten Zeiten der alexandrinischen Gelehrsamkeit, die von Anfang an 
dem Homer und den kyklischen Dichtern wieder eine besondere Aufmerk- 
samkeit zuwandten, konnte eine solche Poesie auch in weiteren Kreisen 
nicht „vergessen“ sein. Und weisen nicht auch die Kunstwerke, welche dem 
Kreise der Dichtungen des Arktinos entnommen sind, und nicht nur die 
aus älterer, sondern gerade auch die aus alexandrinischer Zeit auf eine nach- 
haltige Wirkung derselben hin? Um von den vielfach durch Aischylos be- 
einflußten Darstellungen des Memnon zu schweigen, mag hier beispielsweise 
nur an die um Schonung flehende Penthesileia, an die Beschützung ihrer 
Leiche durch Achilleus, an die Rettung der Leiche des Achilleus in so vor- 
züglichen Kompositionen wie die Pasquinogruppe erinnert werden. Es liegt 
also gewiß nicht der mindeste Grund vor, eine Benutzung des Arktinos von 
seiten der Künstler der Marmorgruppe von vornherein auszuschließen. So- 
lange für die künstlerische Anlage der Gruppe nicht eine Übereinstimmung 
mit Sophokles im einzelnen nachgewiesen ist, sind die Ansprüche des Tra- 
gikers und des Epikers mindestens gleichberechtigt; ja die Wagschale muß sich 
sogar zugunsten des letzteren neigen, sofern sich wesentliche Züge der Kom- 
position gerade auf diesen zurückführen lassen. p 

Damit soll indessen keineswegs gesagt sein, daß die rhodischen Künstler 
überall und ausschließlich nur dem Vorbilde des Arktinos gefolgt sein müßten, 
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wie so mancher vielleicht voreilig behaupten möchte. Man betont jetzt wohl 
öfter im allgemeinen, daß die alten Künstler keineswegs bloße Hlustratoren 
der Dichter gewesen seien: im besonderen Falle aber fällt man gar zu leicht 
in die alte Gewohnheit zurück und sucht jeden besonderen Zug eines Kunst- 
werkes wieder auf die besondere „Version“ eines bestimmten Dichters zurück- 
zuführen. Wenn sich 
nun immer mehr her- 
ausstellt, daß sogar 
Künstler untergeord- 
neten Ranges, wie die 
Vasenmaler, sich einen 
nicht geringen Grad 
von Selbständigkeitder 
poetischen Auffassung 
wahren, um wieviel 
mehr dürfen nicht die 
Künstler des Laokoon 
die volle Gleichberech- 
tigung mit den Dich- 
tern für sich in An- 
spruch. nehmen, die 
Künstler eines Werkes, 
welches wie kaum ein 
anderes, mit allsei- 
tigster künstlerischer 
Überlegung — darauf 
zielt das vielbespro- 
chene „de consili sen- 
tentia““ bei Plinius — 
durchdacht und aus- 
geführt ist. Sie konn- 
ten den Sagenstoff dem 
Epos entlehnen, von 
der  Konzentrierung 
und ethischen Vertie- 
fung des Dramas 
Nutzen ziehen; aber 
sie hatten weder ein 
Epos noch ein Drama 
69. Laokoon und seine Söhne. Pompejanisches Wandgemälde. Neapel. zu schreiben, sondern 
(Roseher, Lexikon IT.) eine plastische Gruppe 
zu bilden; sie hatten 
aus der Dichtung den für ihren künstlerischen Zweck fruchtbarsten Moment 
herauszuheben, die übrigen Umstände diesem Momente anzupassen, ja sie 
hatten die gleiche Freiheit wie der Dichter, sofern es ihre Kunst verlangte, 
diese Umstände nach den Forderungen derselben umzugestalten. 
Wenden wir uns also, um zu sehen, wie die Künstler sich zur Dich- 
tung verhalten, an das Kunstwerk selbst! Es sind zwei Schlangen, welche 
drei menschliche Gestalten in ihre Windungen verstricken. Das ist nicht 
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ein „rein äußerlicher“ Umstand. Zwei Schlangen finden wir bei Virgil, zwei 
bei Sophokles, der ihnen sogar, vielleicht nach dem Vorgange des noch 
älteren Bakchylides, bestimmte Namen gibt: Porkes und Chariboia, einen 
männlichen und einen weiblichen; also ein Paar: ob auch das aus Zufall 
oder mit Absicht? Die Dichter folgen hier offenbar der ältesten Quelle, 
dem Arktinos, bei dem nach Proklos ebenfalls zwei Schlangen erscheinen. 
Bei ihm ist die Zweizahl vollkommen gerechtfertigt, weil nur der Vater 
und der eine der Söhne dem Tode verfallen. Weniger selbstverständlich ist 
sie bei den ihm nachfolgenden Dichtern, welche beide Söhne unterliegen 
lassen. Allein der Dichter kann verschiedene Momente schildern, die zeit- 
lich nacheinander folgen; er kann, wie es z. B. Virgil tut, zuerst die Söhne 
und dann den Vater töten lassen, ohne daß dadurch die einheitliche Idee 
leidet. Nicht ebenso der Künstler! Selbst der späte Illustrator der vati- 
kanischen Virgilhandschrift (Lessings Laokoon, herausg. von Blümner, 2. Aufl., 
Taf. II 2) schnürt zwar die Figuren des Vaters und der beiden Knaben zu 
einer einheitlichen Gruppe zusammen, muß aber den Vater vom Bisse der 
Schlangen noch unverletzt zeigen und läßt ihn dafür beide Arme mit einer 
ziemlich nichtssagenden Gebärde gen Himmel strecken. Der Maler eines 
pompejanischen Wandgemäldes aber (Ann. d. Inst. 1875 t.O, Blümner t. 3) 
[Abb. 69]*) greift zu dem nicht eben glücklichen Auswege, den einen der 
Knaben schon tot in den Vordergrund zu legen und auch den anderen noch 
mit der einen Schlange ringenden von dem mit der anderen beschäftigten 
Vater völlig zu trennen, wodurch die dichterisch geforderte Gemeinsamkeit 
in dem Wirken der Schlangen, wie in ihrer Abwehr, gänzlich aufgegeben 
ist und alles in einzelne Teile zerfällt. **) 


*) So gering der künstlerische Wert dieses Gemäldes sein mag, so leuchtet 
doch seine Wichtigkeit für die Bestimmung der Entstehungszeit der Marmorgruppe 
sofort ein, sofern es sich herausstellen sollte, daß der Maler die Gruppe gekannt 
habe. Man hat nicht unterlassen, auch diese Frage mit gewohnter wissenschaft- 
licher Gründlichkeit — gründlich zu verwirren. Wo von einer direkten Benutzung, 
einem Nachahmen oder Kopieren nicht die Rede sein kann, was nützt es da, die 
Figuren des Vaters oder gar die des im Gemälde vom Vater vollständig losgelösten 
älteren Sohnes Glied für Glied im einzelnen zu vergleichen? Die Unbefangenheit 
des Urteils muß dadurch notwendig getrübt werden. Gibt es denn zwischen den 
beiden im Extrem einander gegenüberstehenden Möglichkeiten, zwischen völliger Un- 
bekanntschaft mit der Marmorgruppe und einem Kopieren derselben nicht eine ganze 
Reihe vermittelnder Möglichkeiten? Man lege doch irgend wem, der die Gruppe 
kennt, das Gemälde vor, und er wird nicht leugnen können, daß bei allen durch 
die Unterschiede der Malerei und der Skulptur bedingten Abweichungen die Figur 
des Vaters im Grundmotiv ihrer Bewegung, in ihrem Verhältnis zum Altar sofort 
an die Marmorgruppe erinnert. Es ist nur eine flüchtige, oberflächliche, aber 
immer noch deutliche Reminiszenz, die indessen vollkommen genügt, um die Über- 
zeugung zu erwecken, daß der Maler die Gruppe nicht etwa bei der Arbeit vor 
Augen gehabt, aber doch irgend einmal gesehen und unter dem Eindrucke dieser 
Erinnerung die Figur des Vaters gemalt hat. Ist also die Gruppe älter als das 
einige Dezennien vor der Zerstörung Pompeis gemalte Bild, so kann sie nicht erst 
zur Zeit des Titus entstanden sein. 

**) Immer aber hielten sich die beiden Künstler trotz der dadurch entstehenden 
Schwierigkeiten an die durch feste Tradition gegebenen zwei Schlangen. Dagegen 
finden sich auf einem Marmorrelief in Madrid drei, auf einem zweiten, in Witt- 
merschem Besitze, sogar vier Schlangen (vgl. Blümner 8. 705). Es ist auffällig, 
daß die Buchstabengläubigen, welche sonst jeder geschriebenen Notiz irgend eines 
Scholiasten den Vorrang vor der Sprache eines Kunstwerkes einräumen, diese Ab- 
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Diesen verunglückten Lösungen stellen wir jetzt die vatikanische Gruppe 
gegenüber. Die eine der Schlangen, die untere, ist von rechts kommend 
über den älteren Sohn und den Vater hinweg, sie beide an den unteren 
Extremitäten umstriekend, ihrem eigentlichen Schlachtopfer, dem jüngeren 
Sohne zugeeilt, der bereits unrettbar verloren ist. Die andere scheint die 
Gruppe zuerst halb umkreist, dann von links her über den Rücken des 
Vaters geglitten zu sein und hat sich, nachdem sie den älteren Sohn nur 
am rechten Arme umschlungen und dadurch an die Stelle gefesselt hat, 
dem Vater wieder zugewendet, um ihm den tödlichen Biß beizubringen. So 
ist die ganze Gruppe von zwei Seiten her fest zusammengeschlossen, und 
einen ebenso einheitlich geschlossenen Moment bildet die eigentliche Aktion, 
das Beißen der beiden Schlangen. Sollen wir nun diese Einheit wieder 
auflösen und annehmen, daß die zweite der Schlangen, nachdem sie die 
schon einmal gebotene Gelegenheit, den älteren Sohn zu verderben, unge- 
nutzt hat vorübergehen lassen, nun noch einmal umkehre, um ihm nach- 
träglich die tödliche Wunde beizubringen? Die Handlung, welche in der 
tödlichen Verletzung des Vaters ihren Höhepunkt erreicht, würde von dieser 
Höhe herabsinken, das Interesse müßte ermatten und erlahmen: unser Geist 
ist nur erfüllt von dem Gedanken an die Folgen der bisherigen Aktion und 
hat keinen Raum für eine teilweise und doch nur abgeschwächte Fort- 
setzung derselben. Halten wir uns an das, was uns die Gruppe wirklich vor 
Augen stellt, so finden wir ganz einfach das, was Proklos aus Arktinos mitteilt: 
die beiden Schlangen, welche den Vater und den einen der Söhne töten, 
den einen von zweien: auch dieser zweite ist gegenwärtig und in das Un- 


weichung der beiden Skulpturen von der übereinstimmenden Tradition der Schrift- 
und der Bildwerke ruhig und fast ohne ein Wort zu verlieren, als etwas ganz 
Gleichgültiges hinnehmen, obwohl dieselbe wenigstens in Beziehung auf das Witt- 
mersche Relief von mir schon im Bullet. dell’ Inst. 1883 p. 11 betont worden war. 
Der moderne Ursprung, auf den ohnehin stilistische Gründe nur zu bestimmt hin- 
weisen, wird dadurch nur immer offenbarer, ohne daß es deshalb nötig wäre, an 
bewußte Fälschungen zu denken. Es sind wahrscheinlich dekorative Arbeiten aus 
der Zeit der Renaissance, veranlaßt durch den Ruf der vatikanischen Gruppe, aber 
bei nur ganz oberflächlicher Benutzung derselben selbständig gearbeitet. [So auch 
Förster, Jahrbuch des Inst. VI, 1891, 8. 179 ff. mit Abb. 4 und 5.] — Dagegen 
ist die Echtheit der bei Blümner (S. 707) besprochenen Kontorniaten mit Unrecht 
bezweifelt worden, wenn auch allerdings die aus dem vorigen Jahrhundert stam- 
menden Abbildungen für das Einzelne absolut unzuverlässig sind. Durch Freundes- 
hilfe ist es mir gelungen, die Existenz der beiden Typen zu konstatieren, während 
Sabatier (Med. contor. pl. XIV 11) nur einen kennt. Seine Abbildung stimmt im 
allgemeinen mit dem Wiener Exemplar, welches den Kopf des Nero auf dem Avers 
trägt, weicht aber in Einzelheiten von diesem ab; und da ein Exemplar im Pariser 
Kabinett, von welchem Sabatier spricht, sich dort nicht vorfindet, so mag sie auf 
das mir nicht bekannte Exemplar der Sammlung de Rennesse zurückgehen. Der 
zweite (Morellische) Typus mit dem Kopfe des Vespasian auf dem Avers ist durch 
ein Exemplar im Museum von Neapel vertreten. Leider sind die beiden mir in 
Abdrücken vorliegenden Stücke [vgl. Abb. bei Förster a. a. 0. 8. 177 ff], das 
Neapeler wie das Wiener, von so geringer Erhaltung, daß sie gerade über die 
Zahl der Schlangen kein bestimmtes Urteil gestatten. An sich würde es nicht zu 
verwundern sein, wenn bei diesen Arbeiten des IV.—V. Jahrhunderts von höchst 
untergeordnetem künstlerischen Werte die strenge Typik der älteren Zeit sich ein- 
mal als gelockert erweisen sollte. — Die Beziehung des Reliefs einer etruskischen 
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Eier re aber, so wie die Gruppe vor uns steht, 
So wie die Gruppe vor uns steht, die wir Jetzt nur um so schärfer 
ins Auge zu fassen veranlaßt werden. Sie zeigt uns den Vater auf dem 
Altar sitzend; nur das linke Bein ist seitwärts ausgestreckt und berührt 
den Boden neben den Stufen des Altars. Auch das ist kein zufälliger oder 
äußerlicher Umstand. Nicht genug, daß ihm die Heiligkeit des Ortes keinen 
Schutz zu verleihen vermag: das göttliche Strafgericht soll ihn gerade am 
Altar ereilen, weil er, wie später noch weiter zu betonen sein wird den 
Zorn der Gottheit durch Entweihung eines Altars erweckt hat. A Een 
Altar ist mit ihm vereinigt der jüngere Sohn, und zwar so fest an seine 
Seite geschnürt, daß er nur dadurch vor dem Sturze auf den Boden be- 
wahrt wird. Die Körper beider aber stehen wie unter dem Eindrucke einer 
einheitlich wirkenden Gewalt, was künstlerisch seinen Ausdruck in der 
wenigstens bei der Vorderansicht parallel erscheinenden Lage der Körper 
findet: 'sie teilen das gleiche Geschick. Der ältere Sohn steht neben dem 
Altar; er berührt sich nirgends mit dem Vater, er erhält sich stehend selb- 
ständig und durch eigene Kraft. Sein Oberkörper ist sogar in einen be- 
stimmten Kontrast mit dem des Vaters gesetzt: er steht fast im rechten 
Winkel auf der gewaltigen Diagonale, welche die Körperachse des Laokoon 
vom rechten Ellenbogen bis zum linken Fuße bildet und die ganze Gruppe 
durchschneidet. Das sind gewiß nicht nur künstlerische Gegensätze der 
Linienführung, sondern diese Linienführung, diese Anordnung und Unter- 
scheidung des Raumes bilden nur die Grundlagen, um an ihnen den tieferen 
Gegensatz in den Handlungen und Zuständen der Personen zum Ausdruck 
zu bringen. i 

In der Auffassung und Schilderung dieser Zustände liegt das beson- 
dere Verdienst Goethes. Man kann Blümner die Genugtuung lassen, in 
diesen Schilderungen einige kleine Beobachtungsfehler nachgewiesen zu 
haben. Wie wir uns etwa bei einem Werke Raffaels den Genuß nicht durch 
einen kleinen Zeichnungsfehler verkümmern lassen, so wird auch das Ganze 
der Schilderung Goethes durch solche Ungenauigkeiten kaum beeinträchtigt. 
Immer bleibt es richtig, daß der jüngere Sohn unmächtig, der Vater mächtig, 
aber unwirksam und nur zu seinem eigenen Verderben strebt; daß das 
Schicksal des jüngsten Sohnes Mitleid, das des Vaters Schrecken erregt, endlich, 
was uns hier am nächsten berührt, daß wir zwar auch für den ältesten 
Sohn fürchten, daß aber für ihn noch Hoffnung vorhanden ist. Richtig 
bleibt, daß, sofern die Schlange sich nochmals gegen ihn zurückwenden 
sollte, dieser Knabe seine Aufmerksamkeit auf. sich selbst zurücklenken 
müßte und die Begebenheit ihren Teilnehmer verlieren würde, daß der 
Vater, der jetzt in seiner Größe und in seinem Leiden auf sich ruht, sich 
gegen den Sohn wenden müßte und zur teilnehmenden Nebenfigur herab- 
sinken würde. 

Wenn nun Stark diese Erwägungen Goethes dahin ergänzt, daß durch 
die Errettung des einen der Söhne ein Element in die Gruppe eingeführt 
werde, welches mitten unter den Schrecken des Todes versöhnend wirke, so 
erhebt Blümner gerade gegen diese Auffassung den bestimmtesten Einspruch. 
Der alte Epiker habe an poetische Gerechtigkeit, an das etwa leicht zu 
verletzende Gefühl des Publikums schwerlich gedacht; in den grausen Schick- 
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salen, welche die griechische Mythologie aufzuweisen habe, müsse so oft der 
Schuldlose mit dem Schuldigen leiden, warum nicht auch hier? Schon 
darin, daß Sophokles dem Arktinos nicht gefolgt sei, liege ein Fingerzeig, 
daß sich dieser Version keine versöhnende Seite abgewinnen lasse. „Die 
Götter der Hellenen kennen, wenn sie zürnen, kein Erbarmen, und mitleidlos 
erlegt der fernhintreffende Apollon und die pfeilfrohe Artemis die ganze 
Schar der in herrlichster Jugendblüte prangenden Kinder der Niobe bis 
herab zum schuldlos blickenden Knaben, der sich in den ‘Schutz des Päda- 
gogen flüchtet, bis zu der gleich einer verfolgten Taube im Schoße der ver- 
zweifelnden Mutter Schirm suchenden jüngsten Tochter. Die Kinder büßen 
die Sünde der Eltern: darin liegt für das griechische Gefühl nichts Ver- 
letzendes.“ Blümner übersieht hierbei nur einen, aber für die poetische und 
künstlerische Auffassung den entscheidendsten Umstand: die Kinder fallen 
alle ohne Ausnahme unter den Geschossen der Gottheit, aber eine, die her- 
vorragendste Gestalt bleibt übrig — die Mutter: für sie würde der Tod 
sogar die mildere :Strafe sein, und gerade sie wird erhalten. Denn die 
Götter handeln nicht in blindem, wildem Zorn; sie strafen mitleidlos, ohne 
Erbarmen, aber wenn auch unerbittlich, doch gerecht nach strengster, 
knappster Abwägung der Schuld. Es ist nicht ein todeswürdiges Verbrechen, 
welches die Mutter begangen; sie hat gefehlt durch stolze Überhebung; nur 
diese wird freilich in härtester Weise gestraft; und wenn auch später der 
nie zu stillende Schmerz die Mutter in Stein verwandelt: zunächst muß sie 
leben; gerade darin liegt ihre Sühne, liegt der ethische kathartische Gehalt 
der ganzen Sage, liegt auch der höchste künstlerische Gehalt der Statuen- 
gruppe, welche eben dadurch, daß sie die Gestalt der Mutter in den Mittel- 
punkt stellt, alle übrigen Niobedarstellungen überragt. 

Aber warum stirbt der Vater und der eine Sohn, der andere nicht? 
„Wodurch hat es denn dieser ältere Sohn verdient, daß er am Leben bleibt ? 
Was hat jenes arme Kind getan, daß es dem grimmen Tiere zum Opfer 
fällt, noch bevor sich die Knospe zur Blüte entfaltet hat? Beide sind 
gleich unschuldig, und doch ist ihr Los ein so verschiedenes!“ Allein ist 
es bewiesen, daß beide gleich unschuldig sind? Daran freilich, daß Laokoon 
durch einen Speerwurf gegen das hölzerne Roß den Zorn der Athene erregt 
hat, sind beide unschuldig. Aber es handelt sich ja, wie Welcker nach- 
gewiesen hat, um eine ältere Verschuldung des Vaters, die noch vor dem 
allgemeinen Untergange der Trojaner besonders und ausdrücklich gesühnt 
werden muß. Über diese Schuld liegen uns zwei Überlieferungen vor. Nach 
der einen bestand sie darin, daß er als Priester des Apollo gegen den Willen 
des Gottes ein Weib genommen, nach dem andern darin, daß er vor dem Bilde 
des Gottes mit seinem Weibe Antiope der Liebe gepflogen, also das Heilig- 
tum des Gottes entweiht und geschändet hatte. Die erste, in den Fabeln 
des Hygin, scheint auf Sophokles zurückzugehen; für die andere führt Ser- 
vius zum Virgil als Gewährsmann den Euphorion an, einen Dichter und 
Schriftsteller, der in der zweiten Hälfte des dritten Jahrhunderts v. Chr. 
blühte. Warum aber soll dieser Zug nicht ein alter, nicht von Euphorion, 
der in den erhaltenen Fragmenten seine Gelehrsamkeit und seine Kenntnis 
der alten Sagen vielfach an den Tag zu legen liebt, gerade aus der ältesten 
Quelle, aus Arktinos entlehnt sein können? und zwar um so eher, als er 
mit dem andern Teile der Erzählung des Arktinos, der Erstreckung des 
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Strafgerichtes auf nur einen der Söhne im besten Einklange steht. Nicht 
Ungehorsam gegen ein Gebot Gottes, das sich durch menschliche Schwäche 
noch allenfalls entschuldigen ließe, sondern ein bestimmtes einmaliges Ver- 
. brechen, die Entweihung des heiligen Ortes durch freventliche Liebe, bildet 
die Schuld; und dieses Verbrechen muß gesühnt werden an dem Vater, der 
es begangen, und an dem Sohne, der persönlich unschuldig doch als die 
Frucht des Verbrechens belastet ist mit der Schuld des Vaters. Hier er- 
kennen wir wieder die strengste, aber mit dem knappsten Maße strafende 
Gerechtigkeit. Die Tötung des andern nicht. nur unschuldigen, sondern auch 
mit keiner fremden Schuld belasteten Sohnes wäre ein Übermaß der Strafe, 
eine Grausamkeit. 

Man wird vielleicht zugeben, daß ein Dichter die Rettung des Sohnes 
in der angegebenen Weise habe motivieren können; „aber der Künstler, der 
diesen Zug der Sage darstellen sollte, für den vermöge seiner auf einen 
einzigen Augenblick beschränkten Kunst keine psychologische Motivierung 
möglich war, der sah sich in die Lage versetzt, dem Gefühl des Beschauers 
etwas zuzumuten, was dasselbe viel härter berühren mußte, als wenn er 
den Tod der beiden Söhne ihm vor Augen stellt“, nämlich den Gedanken 
an eine feige Flucht. Einem solchen Gedanken jedoch widerspreche die 
Darstellung des Sohnes in der Gruppe selbst. „Der noch unverletzte Jüng- 
ling denkt nicht an sich und die ihm selbst drohende Gefahr ...; er ver- 
gißt alles über dem Leiden des Vaters‘..; angstvoll, schmerzerfüllt starrt 
er auf den Vater hin, den Mund zum Hilferuf öffnend; nur am Vater 
hängt sein Blick, und dieser Blick sagt uns, daß dieser Sohn, selbst wenn 
es ihm noch einen Augenblick später möglich sein sollte, sich zu retten, die 
Rettung verschmähen, daß er den Tod zusammen mit seinem Vater und 
seinem Bruder vorziehen wird. Und daß der Tod auch ihn bald ereilen 
wird, das sehen wir deutlich.“ Ist das so sicher? Die Betrachtung der 
Gruppe hat gezeigt, daß jede der beiden Schlangen bereits Gelegenheit ge- 
habt hätte, ihm den tödlichen Biß zu versetzen. Wenn sie, doch wohl mit 
Absicht, darauf verzichteten, wer will behaupten, daß sie nun nachträglich 
das Versäumte nachholen werden? Und wodurch verrät der Sohn wirklich 
eine Neigung, dem Schicksale des Vaters und Bruders zu folgen ? 

Wenn Niobe verzweiflungsvoll nach oben blickt, so mögen wir ihren 
Blick dahin deuten, daß auch sie von einem tödlichen Pfeile getroffen zu 
werden wünsche. Der Sohn des Laokoon blickt zwar voll Teilnahme auf 
den Vater; aber das hindert ihn nicht an dem Versuche, sich von den Um- 
schlingungen der Schlange zu. befreien; er ergibt sich nicht hoffnungslos 
dem Verhängnis. Er tut damit nur, was der natürliche Trieb, die augen- 
blickliche Lage wie selbstverständlich fordern, und nur insoweit, als es für 
den Augenblick notwendig erscheint, so daß daneben die Teilnahme für den 
Vater immer noch ihren Ausdruck findet. Sollen wir ihm daraus einen 
Vorwurf machen? Nach Blümner allerdings; denn Rettung wäre ihm nur 
möglich durch feiges Verlassen seines Vaters und Bruders, und „wahrlich, 
das Interesse, welches wir jetzt an diesem Jüngling nehmen, wo wir ihn 
sein eigenes Los ganz über den Leiden seines Vaters vergessen sehen, 
wandelt sich in das Gefühl der Verachtung, wenn wir denken sollen, er 
werde — so natürlich und jedem Menschen innewohnend auch der Trieb der 
Selbsterhaltung sein mag — gegenüber seinen leidenden Anverwandten sein 
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Heil in der Flucht suchen“. Ich wiederhole, und zwar mit den Worten 
Lessings (8. 186 Bl), die er bei der Hinweisung auf eine übertreibende 
Nachahmung der bekannten Virgilstelle durch Petronius anwendet, welcher 
aus den Knaben ein paar heldenmütige Seelen macht: „Wer erwartet von 
Menschen, von Kindern, diese Selbstverleugnung?* Zu seiner etwas modern 
angehauchten Auffassung ist Blümner offenbar nur dadurch gekommen, daß 
es ihm nicht gelungen ist, sich lebendig in die ganze Situation zu ver- 
setzen, wie sie uns die Künstler durch die Gruppe selbst vor Augen ge- 
stellt haben. 

Im Marmor sind die Schlangen allerdings starr und unbeweglich, und 
ihre Tätigkeit erscheint auf einen bestimmten einzelnen Moment hin fixiert: 
in unserer Phantasie hingegen sollen wir sie uns als in schneller, gleißender 
Bewegung begriffen vorstellen. Schon aus diesem Grunde hat der ältere 
Sohn nicht nötig, der Umschlingung seines linken Beines seine volle oder 
ausschließliche Aufmerksamkeit zuzuwenden: für sich allein bringt sie noch 
keine Gefahr. sondern hemmt nur die freie Bewegung. Der Knabe sucht 
sich daher, wie etwa jemand, der mit einem Fuße in Schlinggewächsen 
hängen geblieben ist, möglichst schnell von ihr zu befreien, weniger das 
Schwanzende abzustreifen, als den Fuß aus der Umschlingung herauszuziehen, 
was, je weiter die Bewegung vorschreitet, nur um so sicherer gelingen 
muß. Gewiß unrichtig ist dann aber, „daß, selbst wenn die Schlange ihren 
Ring um das linke Bein löst, eine im nächsten Moment erfolgende neue 
und schrecklichere Ringelung des furchtbaren Wurmes das rechte Bein, 
und zwar diesmal unentrinnbar, fesseln wird.“ Die Schlangenbewegungen 
gehen vom Kopfe aus, Körper und Schwanzende folgen. Soll also dieses 
letztere, als wäre es ein zweiter Kopf, durch eine gegenläufige Bewegung 
den rechten Schenkel des Knaben umschlingen? Es wird vielmehr, wie die 
vorangehenden Teile über den Schenkel hinweggleiten. — Weiter aber sind 
die Schlangen ihrer Natur nach eben Schlangen, nicht reißende Tiere, welche 
gleich Löwen oder hungrigen Wölfen den Menschen nicht nur anfallen und 
töten, sondern auch nachträglich noch verspeisen. Und zum Überfluß wird 
uns noch ausdrücklich berichtet, daß die Laokoonschlangen ebenso schnell 
wie sie erschienen, nach Vollziehung ihres göttlichen Auftrages sich wieder 
entfernen und verschwinden. Betrachten wir nach diesen Voraussetzungen 
nochmals die Gruppe selbst! Die beiden Schlangen haben zuerst die ganze 
Familie an die Stelle gefesselt; jetzt wo kein Entrinnen mehr möglich, hat 
jede von ihnen ihr Opfer ersehen und mit einem tötlichen Biß vollziehen 
sie ihr Rachewerk. Nachdem dies geschehen, lösen sie wiederum die nicht 
mehr nötigen Bande und enteilen in ihre Schlupfwinkel. Entseelt fallen 
der Vater und der eine Sohn zu Boden; der andere aber, befreit von den 
Umwindungen der Schlangen, hat nicht mehr nötig, an feige Flucht zu 
denken. Er bleibt zur Stelle als lebendiger Zeuge des Geschehenen. 

Sophokles ließ beide Söhne untergehen; aber im Hintergrunde seines 
Dramas erschien das noch größere Leid: der Untergang nicht einer einzel- 
nen Familie, sondern einer Stadt, eines ganzen Staates, der Untergang Trojas. 
Zudem konnte die Katastrophe nicht auf offener Szene vor sich gehen: sie 
konnte nur berichtet werden. In dem Bericht aber würde die Schilderung 
der Wehklagen des einen unmündigen Knaben nicht nur von geringer Wir- 
kung gewesen sein, sondern sie würde sogar die Aufmerksamkeit von der 
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Hauptsache abgelenkt haben. Sie mußten verschwinden gegenüber der po- 
litischen Bedeutung einer Tatsache, in der es sich aussprach, daß die Götter 
den Untergang Troja beschlossen hatten. Ein versöhnendes Element in 
dieser düstern. Grundstimmung konnte daher auch nur nach dieser allge- 
meinen politischen Seite gesucht werden, und Sophokles fand es bereits bei 
Arktinos, indem dieser den Auszug und % Rettung der dem Laokoon nahe 
verwandten Aineiaden noch vor dem Untergange der Stadt als die unmittel- 
bare Folge der vorhergehenden Katastrophe hinstelltee — Dieser weite 
politische Hintergruud konnte natürlich von den Künstlern einer plastischen 
Gruppe nicht festgehalten werden. Sie mußten die Handlung wieder auf 
einen engeren Bereich, den Kreis der Familie, zurückführen; und hier war 
es wiederum die alte epische Sage des Arktinos, welche auch den Künstlern 
für diesen besonderen Zweck die beste Grundlage darbot: nicht die ganze 
Familie, sondern nur der ‚schuldige Teil unterliegt, und so erscheint vor 
unserer Phantasie, wenn wir uns die Handlung der, Grippe bis an das Ende 
ihrer leihen Folgen fortgeführt denken, nicht ein Haufe von Leichen, 
die wir mit stummer Resignation oder gar mit bitterem Unmut über den 
unversöhnlichen Zorn der Götter betrachten, sondern wir finden über den 
Leichen den einzigen Hinterbliebenen, der in seiner eigenen Hilflosigkeit 
Zeuge des Unglücks sein mußte, ohne doch selbst Hilfe bringen zu können, 
und nun dem unendlichen Leid lebendigen Ausdruck verleiht. Er ist nicht 
die Hauptfigur, wie die Niobe der Statuengruppe; aber er bildet darum 
nicht weniger das Vermittelungsglied, welches uns von dem Äußeren des 
Vorganges zu den inneren Ursachen und den Folgen desselben hinüberleitet 
und unser Mitleid für ihn selbst sowohl wie für die Gefallenen lebendiger 
erregt, als es irgend ein anderer Zuschauer oder etwa der Chor in einer 
Tragödie vermöchte. Erst hierdurch wird die Gruppe eine wahrhaft ethische 
tief tragische und gewinnt einen nicht weniger würdigen Abschluß als 
die Tragödie des Sophokles. 


Abdera, Relief einer Grab- 
stele von 191. 241. 246. 

Acheloos 7f. 453. 

Achilleus 3. 6. 12, 22. 119. 
182. 252. Schild des 13. 
im Aiginetengiebel 307. 
der Pasquinogruppe 509. 
des Silanion 348. 354. 

Adern 442. 

Adikia 11. 30. 

Adler, der pergam. Ara 441. 
463. 485f. — Giebelfeld 
179. 181. 183. 292. 

Admetos 7£. 

Adrastos 5. 

Agypten 24. 

Ägyptische Kunst 124. 

Agyptisierende archaische 


Kunst 133. Skulpturen 
„aus Cypern 138. 
Armel 361. 
Aktion 376. 


Astos, vgl. Adler. 

Agamemnon 12. sein Grab 
105. 

Ageladas 49. 71. 83. 92. 
151. 330. 

Agemo 132. 

Aglaophon 191. 216. 

Aglauros im Parth.-Giebel 
259. 

Aias 3. 11. 119. 
Oileus 252. 

Aigeira, Gruppe zu 97. 

Aigina, Kunstschule von 
138. Tempel zu 162f£. 
(Alter). 164 (Dimensio- 
nen). Giebelgruppen dess. 
47. 161. (Alter). 174£. 
(Kompos.). 222 (Bartbe- 
handlung). 307 f. (Athene 
u. Achill). 151. 212. 226. 
293. 296 f. 298. 300. 303. 
313. Akroterienstatuen 
dess. 438. 

Aigineten, die, bei Salamis 
164. 

Aigis 399 f. 409 f. 436, 


Sohn d. 


RKewmistet: 


Aigospotamoi 63. 
Aineiaden 505. 517. 
Aineias 22. 

Ainos, Münzen von 190. 
Hermesköpfe auf solchen 
192. 

Aischines von Sikyon 47. 

Aischylos, Naturanschau- 
ung und Geographie bei 
275f. Porträt des 350. 

Aisopos 4. 

Akanthos, Münzen von189f. 
Relief vom Stadttor 210. 

Akastos 7f. 10. 

Akropolis, Standort d. attal. 
Weihgeschenke A414f. 
425 f. 

remrnere in der olymp. 
Paioniosinschrift 200. 

Aktai, personif. 274. 

Aktaion der selin. Metop. 
305. 

Aleos 46. 67. 

Alexander d. Gr. 54. 

Alexanderschlacht(Mosaik), 


Trachten 421. Laok.- 
Motiv 465, 
Alexandrin. Epoche 391. 


430. 433. 494 f. 

Alexandros 12. 

Alkamenes 75 f.79. 83.184. 
201. 206. 217f. 226 f. 256. 
319.369. Herkunft 230 f. 
u. Phidias 230. 250.| 
Weihgesch. des Thrasy- 
bul 77. „älterer“ 71. 

Alkibiades 275. vatikani- 
scher 353. 345f. 

Alkinoos 19. 

Alkmene 288. 

Alkyone 4. 

Alphabet, phönizisches 21. 

Alpheios 185. 203. 216. 218. 
2TAf. 298. 376. 

Altar des Zeus Soter 82. im 
olymp. Ost-G. 307. vgl. 
auch Ara. 


Alunno 173. 


Alyattes 32. 43. 65. 

Alypos der Sikyonier 88. 92. 

Amazonen, am Metopen- 
fries d. Parthenon? 280. 
am Schemel und Thron 
d. olymp. Zeus 253. 306. 
auf d. selinunt. Metop. 
305. ephesische 362. im 
Fries d. Mausol. 357 f£. 
445.477 f. attalische414f. 
418. 420. 425(?). 426. 
431. 433. 445. 462. ind. 
Poikile 427. Künstler- 
wettstreit 97. 

Ambrakia 70. 

Ammendola, 
417. 

Ammon 111. 


‘ Sarkophag 


| Ampe 37f. 


Amphiaraos 5. 10. 181. 

Amphitrite 8. an d. Bas. d. 
ol. Zeus 247. 254. am 
Parth. 260. 268. 270. 
Hochzeit der 371f. 378, 
an d. perg. Ara 486. 

Amphitryon 84. 

Amyklai, Thron von 45. 
Dreifuß in 88. 

Anatomische Kenntnis 444. 
469. 

Anaxagoras 164. 229. 

Anaxias 6. 

Andromache, webend 20. 

Andronikos, Turm des 448. 

Andros, Flußgott von 274. 

Angelion 131. 382, 

Anonymus, Nointelscher 
267. 273. 

Antigonus 412. 430. 


\ Antinous, sog. v. Belvedere 


337. 
Antiochos, Pallas des 337. 
Antipatros 89, 
Antiphanes 92. 
Antisthenes, vatik. Herme 
354. 
Apellas, Bildhauer 98. 
Apellas Ponticus 98. 


7% 
a 


Aphrodite 8.31.382. Urania 
in Elis 84. Pandemos 84. 
von Kythera 157. am 
Parthen. 259. 260. 261. 
269 f. (2). 
332. melische 440. praxi- 
telische 78f. der perg. 
Ara460. Geburtder 247f. 
306. vgl. Venus. 

Apollino d. Florent. Tri- 
buna 397. 

Apollodor des Silanion 354. 

Apollon 7f. 15. 30. 108. 
180. 248.253. Aigiochos 
400. 408 f. 412. Alexika- 
kos 85. amykläischer, 
Thron dess. 1f. 31. bel- 
vederischer 398f. 412. 
430. 446. 459. 505. Bo&- 
dromios 400. delischer 
382. didymäischer 63. 
Giustiniani 405. ismeni- 
scher 38. 63. mit Mar- 
syashaut 399. milesischer 
38. sog. in Olymp. 302. 
auf Omphalos 302. von 
ÖOrchom. 149. 243. am 
Parth. 260 f. 266. der 
perg. Ara 437. 446. 459, 
i. Fries z. Phigalia 303. 
v.Piombino 149. 158. 161. 
pompej. 405. Ptoos 58. 
Pythios 400. Saurokt. 
384 f. 392. 396. Soter 400. 
Steinhäuser 399. 403 f. 
Stroganoff 399. 401f. 408. 
505. v. Tenea 34. 45.132. 
172.240. v. Thera 243. — 
Prophezeiung des56. sog. 
Ap.-Figuren 147. 
Apolloideal 405. 446, 

Apoxyomenos 345. 

Ara, pergamenische 431 f. 
speziell 476 f. 480 f. 

Arabeskenschema inGiebel- 
kompositionen 178. 

Archaische Kunst (Einzel- 
bemerkungen) 454. 489 f. 

Archaisierende Kunst im 
Aufs. über tekton. Stil 
103. 109 etc. 

Archermos 32. 50. 130f. 

Archetypusfrage 322. 327. 

Archon Basileus 280. 

Ares 24. ludovis. 257. im 
Parth.-Fries 257f. 260. 
265f£. im Parth.-Gieb. 261. 

Argonauten 35. 

Argos, Schule von 92. 151. 
Doryph.-Relief von 326. 

Ariadne 11, 112, 


Kurotrophos | 


149. | 


Register. 


| Arimaspen 107. 

Arion, von Tainaron 64. 

Aristandros von Paros 88. 

Aristarchos, der Aisymnet 
43. der Athener, Herr- 
scher v. Ephesos 46. 

' Aristion, Stele des 245. 

Aristogeiton 91. 

Aristomenes 50. 

Aristophanes, Naturauffas- 
sung bei 264. 

Arkesilaos 99. ; 

Arktinos 504. 507. 

| 511. 514. 517. 

| Arria u. Paetus, sog. 412. 
418. 427. 430. 489. 

Arsis u. Thesis in Giebel- 
kompositionen 177. 266. 
300. 483 f. 

Artemis 7f. 12. 121. 248. 
253f. des Endoios 46. 
von Ephesos 62. Eukleia 
i. Theben 85. Kurotro- 
phos 332. im Parth.-Gie- 
bel 261. der perg. Ara 
439. 445. 454. 459 f. So- 
teira zu Megalopolis 74. 
des Strongylion 77. von 
Versailles 445. 

Artemisia 369. 437. 

Asia, pers. bei Aischylos 275. 

Asianischer Stil (rhet.) 457. 
464. 

Asiatische Kunst 136. 139. 
198. 243. 

| Asiatische Malerei 138. 

Asklepios 112. des Alkame- 
nes 75. u. Hygieia v. 

|  Bryaxis 78. Thron des, 
zu Epidauros 104. im W.- 
G. d. Parth. ? 269. 

Asopodoros 92. 

Aspasia 229. Herme 352. 

Assos, Reliefs von 243. 

Assurnazirbal 124. 

Assyrien, Monumente 24. 
Statuen 124. 

Astragalenspieler 434. vgl. 
auch Knöchelspieler. 

Atalante 12. 181. 252. 

Athen unter Perikles 281. 
als Kunstsitz 430. 

ı Athenagoras 43. 44. 

Athene 5. 6. 8. 19. 24. 108. 

| 180. 182. 187. 248, 254. 

382. zu Aigina, 0.-G. 

298.303. W.-G.307. Kopf 

auf der Akrop. 151. 223. 

245. Alea 67.180. Chal- 

kioikos 49 f. der Ecole des 

beaux-arts495, mit Erich- 


N 


509. 
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thonios 382. zu Erythrae 
46. Flöten wegwerfend 
309. des Giulio Ro- 
mano 493. Herme der 
346. Hymnos auf 261. 265. 
Kurotrophos 332. ludo- 
vis. 329. zu Mantineia 
75. Nike als hellen. Na- 
tionalgöttin 281 f. Palle- 
nis 288. im Parth.-Fries 
260, im Parth.-O.-G. 255. 
260 f. 266f. W.-G. 267 £, 
273. 293. 295. 302. 308. 
der perg. Ara 436 f. 456. 
460. 487. 489.  perg. 
Torso der 495. Poliuchos 
49 f. auf d. selinunt. Met. 
305. des Skopas 84. zu 
Tegea 46. vgl. auch Pal- 
las, Parthenos. 

Athenis 32. 50. 53. 130. 
131. 137. 

Athenodoros 92. 

Athlet, sich salbender 314f. 
389 (München). 322 f. 
(Dresden). 

Athletentypus 405. 

Atlas2.11. -Metope, olymp. 
185 f. 208. 236. 

Attalos, Weihgeschenke u, 
Kunstepoche des 411f. 
434. 442. 462. 464. 500. 
Siegesmonument des 427. 

Attika, vermutl. Darstel- 
lung im Parth.-W.-G. 
270 £. Grenze geg. Pelo- 
ponnes 285 f. 289. 

Attische Kunst, Wesen 151. 
(156). 

Attische Schule, jüngere 
330. 

Attischer Jünglings-Typus 
318 f. 

Auge (Eigenname) 499. 

Auge, das, in der Skulptur 
405f. 4TOf. 

Augen, eingesetzte 147. 

„Augen“ beim Faltenwurf 
3836. 

Augiasstall 185 £. 


Augustus 54. von Prima- 

porta 333. 
Autodidaktentum 348, 
Auxesia 64. 


Auxo (?) 259. 


Bagnacavallo 231. 

Bakchantinnen 107. 110. 

Bakchuskind s. Dionysos- 
kind. 

Bakenchon 133, 
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Balken als Grundform einer 
Statue 123. 

Barbaren (attal.) 412. 434. 
442. 462. 500. 

Bart, Bärtigkeit 157f. 222 
(Aiginet). 289 (Theseion). 
303 (Kentaur.). 413. 418 
(Gall.). 422 (Gig.). 

Basiliden von Ephesos 42. 

Basilinna 280. 

Basis500. spartanische 154. 

Besıs (Tanz) 109. 

Bathykles 31. 

Baton 10. 43. 

Battos 95. 275. 

Baum, tektonisch stilisiert 
115. 

Baumstamm als Statuen- 
grundform 124. als Stütze 
384 f. 396 f. 401. 

Bellerophon 6. 101f. 104. 
129. 

Bellini 173, 

Bemalung 126. 206. 

Berggötter 376. 

Berggott, sog. Philoktet 272. 

Bernini 69. 

Bewegungsschemata 320. 
454 f. 

Biris 8. 

Bisalter 189. 

Blattartige Bestandteile an 
Fabelwesen 441. 448.451. 

Blattornamente, tekton. sti- 
lisiert 117. 

Boöthos, Bildhauer 98. 

 Bologneser Schule 433. 493. 

Boreaden 10. 

Boreas 11. 117. 

Branchidae 39. 63. 

Branchiden 38f. 54f. 

Bronzekopf, archaischer in 
Berlin 141 f. herculanen- 
sischer 150. aus Kythera 
157. 

Bronzestil 158f. 344. 402. 
407. 420. vgl. auch Me- 
tallstil, Sphyrelaton. 

Bryaxis 79. Asklep. u. Hyg. 
78. am Mausol. 370£. 

Budrun (Fundort) 358. 370. 

Bularchos 69. 

Bundesschatz in Athen 281. 

Bupalos 32. 50. 53. 130. 
131. 137. ’ 

Butades 32. 50. 


Caere, Schild aus 22. Scha- 
len aus 25. Sarkophag 
aus 225. 


Register. 


Cäsuren in Kompositionen 
4837. 

Canova 224. 

Carrey 255. 259. 267 f. 269. 
273. 

Öerberus 7. 

Cesare da Sesto 231. 

Chalkedon 98. 

Chandler 59. 

CharakteristischeKunst350. 
355. 442. 472. 

Chares 135 f. 

Chariboia 511. 

Charis, Chariten 31. 191. 
248. 253 f. 382. 

Cheiron 6. 12. 

Cheramyes 122. 
125. 

Chersiphron, Architekt 41. 
60 f. 66. 

Chiasmus 320. 454. 

Chimaira 6. 101. 452. 

Ohionis, Sieger in Olympia 


Hera des 


94. 
Chios, Schule von 32. 130. 
137. \ 
Chiton mit Überschlag 331. 
Chlamysstilisierung 343 f. 
vgl. auch Gewand, Falten. 
Chlanis 359. 361. 363. 367. 
Christuskind 391. 
Chronikenstil,asiatischer26. 
Chrysaor 101. 
Chrysapha, Totenrelief aus 
132. 153. 
Chryselephantine Technik 
51 


Cimabue 47. 

Cockerell 174. 

Cocxie 231. 

„Codices'‘ der Archäologie 
322. 327. 

Colleoni, Verrocchios 353. 

Cortona, Leuchter von 30. 

Cypern, Panzer aus 20. 
Schalen aus25. ägyptisier. 
Skulpturen aus 138. 


Daidaliden 69f. 138. 

Daidalos 33. 45. 50. 124. 
Heimat 91. Xoanon in 
Theben 77. von Sikyon 88. 

Dalton 268. 

Damia 64. 

Damophon v. Messene 74. 
76. 89. 381. 

Dandis 93. 

Daphne 126. 

Dareios 37 f. 58. 

Deidameia, sog., 


W.-G. 220. 305. 


im ol. 


Deinokrates 36. 42. 53. 

Deinomenes 73. 

„Deklamatorische“ Rheto- 
rik u. Kunst 460. 

Dekoratives und dekorative 
Kunst 33. 121 (ältest.). 
441. 448f. 452. 489 f. 
(perg. Ara etc.). vgl. auch 
tekton.-dekorat. Kunst. 

Delos, Skulpturen von 121. 
127. 243. Schulterstück 
aus 136. 

Delphi, Tempelgiebel ‚301. 
Niederlage der Gallier 
bei 410 f. 

Demeter, Chlo& 333. am 
Hyak.-Grab 8. Hymnus 
auf 286. von Knidos 440. 
Kurotrophos 332. 336. 
am Parth. 257 (Östfries). 
258 (0.-G.). 269 (W.-G.2). 
der perg. Ara 460. des 
Praxiteles 73. 80. 

Demetrios, Archit. 41 f. 60£. 
Bildh. 97. 356. der Pha- 
lereer 457. 

Demodokos 4. 

Demokrit 68. 

Demophon 287 f. 

Demosthenes 82. 
350. 356. 

Demosthenische Beredsam- 
keit 457. 

Diadochenperiode 430 f. 

Diadumenostypen. 325 f. 


Porträt 


Dianentempel auf dem 
Aventin 61. 
Dichtereinfluß,  einge- 


schränkt 510. 
Didymaion bei Milet 54f£. 
(älteres). 58 (Neubau). 
art 1AE 
Dike 11. 30. person. 334. 
Diodor 44. 
Diodotos 98. 
Diogenes Laörtius 44. 
Diokles 286. 
Diomedes 6. 185£. 
Glyptoth. 341 £. 
Dione ? 269. 
Dionysos 4. 6. 8. 110. 182. 
336. am Lysikratesmo- 
nument 257. Herme 346. 
-Kind 107 (Campan. Rel.). 
381f. 39f. (des prax. 
Hermes). 328 (sog.). am 
Parth. 257 f. 260 (Fries). 
256. 261 (O.-G.). spartan. 
Rel. 151. der perg. Ara 
425 f. 437. 445. 486. 
Diopos 32. 50, 


in d. 


ar u 


Dioskuren 8. 31. 181. 

Dipodie 485. 

Dipoinos 32. 45. 47f. 49£. 
69.262.8.7270.093: 331} 

Dirke 474. 

Diskobol, aufrechter 319 £. 
321. 325. gebückter 308. 
318f. 321. 345. 356. 389, 
ludov. Herme 346. att. 
Stele 151. 242. 245. 

Doris 377 £. 

„Dorische‘“ Kunstweise 138 
158. 

Dorischer Baustil 62. 

Dornauszieher 431. 

Doryphoros 325 f. (Basrel. 
v. Argos). 343. 354. 

Dreifuß, des Polyklet in 


Amyklai 88. 90. Streit 
um 108. 
Dürer 194. 212. Falten- 


wurf bei 386. 


Ebrietas des Praxit. 80. 

Eysı Es 295. 

Echemos 288. 

Echetlos 94. 

Echidna 31. 

Eileithyien 266. 300. 

Eirene 74. 329. 334 f. 345 £. 
381 f. 334. 

Eleier 228 £. 

Eleische Münze 250. 253. 

Elektra 105. 

Eleusinier 284. 

Eleusis 286. 

ELevPeoia 352. Avelsudreoov 
442. 

£uusrol& 312. R 

Endoios 32. 34. 45. 46 f. 66 £. 

Enfacestellung, vgl. Profil- 
u. Enfacestellung. 

#v$sov in den Werken des 
Daidalos 124. 

Enthusiasmus und Kritik 
BIT 

Eos 116. im Parth.-G.? 267. 

Epameinondas 77. 

Epeios 50. 

Eperastos 161. 

Ephesos, Artemistempelvon 
62 f. 60. 59 (Bau). 36 £. 
53£. (Türen). weibl. Rel.- 


Figur aus 438. Statuen 
von 420. 
Epidauros, Thron des As- 


klepios zu 104. 
Enıevcı 309. 
Epigonos, Bildhauer 99. - 
Epimenides 351. 


Register. 


Epochos 181. 

Erasistratos 68. 

Erechtheion, Fries 140. 479. 
Karyatiden 330. 337. 

Erechtheus 286. 

Erhabenheit 475. 

Erichthonios 280. 333. 382. 

Eridanos, person. 274. 

Eris 11. 24. 

Eros (Amor, Cupido) 85. 
248. 382.447. am Parth. 
277 (Fries). 269 (W.-G.). 
des Praxit. 79. 80. 375. 
392. des Skopas 78. 375£. 

Eroten 118. 375 f. 482. 

Erysichthon ? 269. 

Erythrai, Athene von 46. 
Heraklestempel 63. 

Erzarbeit in Aigina 171. 

Erzguß 51. 

Eteokles 11. 

Ethisches in der Kunst 
462 f. 469. 354. 517. 

Etruskische Kunst 225 

Eucheir 32. 50. 

Eugrammos 32. 50. 

Eukleides 64. 

Eumenes II. v. Perg. 412. 
414. 429. 433. 464. 

Eumeniden 84. 

Eumolpos 286. 

Eunomia, person. 334. 

Euphranor 80. 204. 347. 

Euripides, Naturauffassung 
bei 263 £. 

ee pers. bei Aischylos 
275 


Eurymedon, Schlacht am 40. 

Eurystheus 287 f. 

Eurytion 5. 182. 

Eurytos 5. 

Eutelidas, Sieger in Olym- 
pia 94. 

Eutychides, Bildhauer 99. 

Exekias 119. 


Fackelschwingende Göttin 
der perg. Ara 437. 

Färbung 482. 

Faltenbehandlung 135 f£. 
343 f. 346. 385 f. 396. 402. 
437.456 f. vgl. auch Ge- 
wandbehandl. 

Farnesischer Stier 434. 472f. 
496. 499. 

Fechter, borghesischer 128. 
sog. sterbender 412f. 415. 
418 f. 427 f. 430. 463. 489. 

Feder zu Vasenzeichnungen 
115. 


521 


‚ Federnbehandlung an der 


perg. Ara 440 f. 

Felle 262. 256. 359. 393 £. 
396. 422. 439. 463. 

Flora, kapitolinische 344. 
des Praxiteles 80. 

Florentinische (gegenüber 
venezianischer) Malerei 
246. 

Flossenartige Bestandteile 
an Fabelwesen 441. 451. 

Flügel 129. 440f. 447f. 

Flügelgestalt von Delos 127. 

Flußgötter 376. 

Formalismus 444 f. 459. 496. 

Frauengelage auf einer 
Münchener Vase 118. 

Freie plastische Kunst 
(Ggstz. tektonische) 140f. 
496. 

Fries, des Parth. 277. der 
perg. Ara 430 f. von Phi- 
galia 359. 465. archit. 
Rolle der Friese 476 f. 

Füllhorn, bei Plutos 338f. 


Gärtner, Architekt 59. 434. 

Gaia, vgl. Ge. 

Gallier, attalische 411 f. 
(bes. 415f.). 430. 431 f. 
433. 440. 442. 462 f. 500. 

Ganymedes, sog. 424 f. 

Gargettos 288. 

Garofalo 231. 

Gaudeuzio Ferrari 231. 

Ge, Gaia (Erdgöttin) 274. 
Kurotrophos 332f. 336. 
der perg. Ara 440. 461. 
ATOf. 

Gehilfenarbeit 368 f. 

Gelon 53. 

Geryones 5. 11. 185£. 

Gewandbehandlung 126. 
134f. 385.420. am Laok. 
468. der olymp. Bildw. 
202 f. 209 f. an der perg. 
Ara 437f. 456f. tekto- 
nische 110 f. 117f. 122f. 
125f. 132. 134. vgl. 
auch Faltenbehandlung. 

Ghirlandajo 173. 

Giebel 179. -Gruppen 226. 
(aigin.) 291 f. -Komposi- 
tion 226. 297. 301 (the- 
matische Gegensätze). 

Giganten, attalische 418. 
422. 426. 433f. 443. 447. 
454.461. derperg. Ara: 
447 f. (beflüg. schlangen- 
beinig). 441. 448. 460 
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Register. 


(gehörnt). 437. 439. 453. | Harmodios 54. 


487 (löwenköpfig). 460 
(spitzohrig). 452f. 461. 
493 f. (stiernackig). 440. 
444. 448. 461.465f. (Geg- 
ner der Athene). 440 (der 
Hekate). 449. 460 (des 
Zeus). 443 f. 455. 464 
(des Zeus, niedergeblitzt). 
489 (gefallen vor Apollo). 
440. 443. 446. 450. 460 f. 
(vor Artemis). 436. 454 
(früher sog. Orion, Gg. d. 
Art.). 460 f. 471 (sog. Po- 
seidon). 450.486 (zurück- 
geriss.). 460 (mit Wurf- 
sp.). 440. 461 f. (im To- 
desk.). 451 (8.-O.-Ecke). 
439. 448 (r. Treppen- 
wange). auf Vasen 376. 
447, 465f. auf vatik. 
Sarkophag 451f. 

Gigantomachie 462. als ein- 
heitl. Gegenstand 488. 
auf selin. Met. 305. auf 
Peplosu. Parth.-Met.280f. 
am Theseion? 284. atta- 
lische 425. 427. 431f. 
pergam. 140. 430f. im 
Palazzo del T& 492 f. 

Giotto 47. 380. 

sitiades 49. 

Giulio Romano 492 £, 

Glaukias 164. 

Glaukos v. Chios 32. 50. 65. 

Glyptothek 162, 

Gnaccarini 399. 

Goethe über Laokoon 500 f. 
506. 508. 513. 

Göttertypen 80. 445 f. 

Gorgias 69. 83. 

Gorgonen 11. 15. 29. 

Gorgoneion 436. 

Grabmal der Julier 481 f. 

Grabstele, vgl. Abdera. 

Grazien, vgl. Chariten. 

Greife 105 £. 

Grundlagen der Kunst 139. 

Gruppenkompositionen 79f. 
381f. 499. 

Grylos, Denkmal dess. in 
Mantineia 76, 

Gürtelschnur 413. 417 £. 


Haarbehandlung 148. 155. 
157f. 344f. 413. 418, 
421. 422. 439. 

„Haarbeutel“ 148, 

Hadrian 53. 

Halotia 46. 

Hansen, Architekt 434. 


Harmonia 4. 

Harpyien 7. 10. 
Harpyienmonument v. Xan- 
thos 47. 137. 235. 438. 
Hautbehandlung 350. 395. 

442f.vgl.auch Karnation. 

Hebe 334. Göttin 2. Rangs 
260. zu Mantinea 75. 
am Niketempel 265. am 
Parth. 265 f. (0.-G.). 269 
(W.-G.). 

Hegesias, der Künstler 164. 
der Rhetor 457 f. 

Hegias 83. 

Hekate der perg. Ara 460. 
481. 486. 

Hektor 7 £. 11. 

Helena 7f. 11. 377. webend 
20. 23. 

Helios im delph. T.-Gieb. 
182. an der Bas. d. ol. 
Zeus 247f. im olymp. 
O.-G. 256. 261. 267. 295. 
297. 

Hellas, pers. 3.252. 275.306. 

„Hellenische“ Kunst 138 £. 

Hellenismus 430. 434. 494. 

Helm eines attal. Galliers 
419. 

Helmbüsche 366. 

Hemera 6. 274. 

Henke 474 £. 

Hephaistion 88. 427. 

Hephaistos (Vulkan) 6. 12. 
19. 248. 254. am Parth. 
257.260 (Fries). 180.260f. 
265f. 300 (O.-G.). der 
perg. Ara 437. 446. 

Hera (Juno) 6f. 122. 125. 
247f. 254. Farnese 440. 
Kurotrophos 332. Ludov. 
329. von Mantin. 75. 81. 
am ath. Nike-T. 265. von 
Olympia 131. 156 (He- 
raion). am Parth. 260 
(Fries). 261.265£. (O.-G.). 
der perg. Ara 460. von 
Plataiai 75. 78. 81. des 
Polyklet 81. von Samos 
135. von Selin. 305. des 
Smilis 65f. 

Heraien 306. 

Heraion, bei Argos 180. zu 
Samos 35. 52f. 60. 

Herakleion in Theben 75 £. 

Herakles 2f. 5£. 10f. 17. 
84. 107 f. 248. 252. 254. 
aiginetischer 190. und 
Auge 499. von Belvedere 
328. von Erythrae 138. 


Herme 346 f. am Mausol. 
8362. am Parth. 185 f. 
208. 211 (Met.). 269? 
(W.-G.). praxit. 75. 80 f. 
selin. 305. auf thes. Mün- 
zen 190. mit Telephos 
346 f. 354. 382. am The- 
seion 283, 291. 

Heraklestempel in Theben 
180. 

Herakliden 287 £. 


Herculanum, Bronzekopf 
von 150. 161. Gemälde 
von 49). 

Hermaphrodit, tanzender 
110. 116. 


Hermen, iudovisische 345 f. 
354, 

Hermes 4. 12.191. 248. 254. 
274. Agoraios 85. v. An- 
dros 387 f. Beflüg. 447. mit 
Dionysosk. 74. Krioph.? 
36. von Larissa 244 (Rel.- 
Kopf). des Phidias 84. 
am. Parth. 257 (Fries), 
260f. 266. 300 (0.-G.). 
267.269 (W.-G.). des Pra- 
xitel. 72. 81. 345 (Haar). 
346 (Falten). 379 f. 

Hermodoros aus Salamis 
373. 

Herodot, Stil 457 £. 

Herostrat 36. 

Herse (?) 259. 

Hesiod, Schild bei 14. 

Hesperiden 3. 252. 

Hestia 248. 254. Giustiniani 
210. am Parth. 259? im 
Prytaneion 337. 

Hesychia, pers. 334. 

Hierodulen 108. 110. 

Hieron 53. 73. 

Hieronymos 53. 

Hilfsarbeiter, Rolle der 368f. 

Himeros des Skopas 78. 376. 

Hippodameia 3. 180. 185. 
252. 293. 299 f. 305 f, 

Hippokrates68. Porträt350. 

Hipponax 53. 

Hipposthenes, 
Olympia 94. 

Hippothoos 181. 

Historische Kunst 421. 433. 
462 f. 494. 

Hörner, eines Giganten 441. 
448. 460. 

Holzreliefs, aus der Krim 
105.117 

Holzschnitzarbeit 51. 

Holzstil 122. 

Homer, Kunst bei 


Sieger in 


SER 


Hymnus auf Athene 261. | 


265. 267. Porträts 351. 

Horen 8. 31. 110. 253. 274. 
334.336. im Parth.-O.-G. 
263. 265 f. des Smilis 
45. 65. 

Hosen 361. 414. 421. 

Hund, desMyron 93. Hunde 
der perg. Ara 439. 463. 
486. 488. 

Hyaden 263. 265. 

Hyakinthos, Grab des 3f. 
8f. 65. 

Hydra 7. 10. 185. 

Hygieia im Parth.-W.-G.? 
269. 

Hyllos 288. 

Hymettos 272. 

Hypatodoros 91. 

Hypsis 304. 


Jahreszeiten, beflügelt 448. 
Iakcheion 75. 
Iakchos 73f. 269 f. 332. 


Janus 85. 

Idas 11. 113. 

Idealismus in der Kunst 
161. 350. 442. 356. 472. 

Idee eines Kunstwerkes 
489 f. 

Ideenzusammenhang von 


Darstellungsreihen 9. 12. 
17. 31. 

Ikmalios 20. 

Ilissos ? 269. 271. 

Dliupersis 506 £. 

Individualisierung 156. 161. 
352. 355. 356. 

Innocenzo da Imola 231. 

Innsbruck, Plastik in der 
Hofkirche zu 80. 

Ino7. Leukothea, sog. 328 f. 

Io 6. 

Iokaste d. Silanion 349. 355. 

Iolaos 10. 181. 288. 

lole 499. 

Ion 263. 

„lonische‘“ Kunst 137 f. 

Ionischer Baustil 62. 

Iphidamas 11. 

Iris am Parth. 259. 265 f. 
369. 

ioyvörns 158. 

Isigonus 412. 

„iso“ 251. 

Isokrates 78. 

Isthmien 285. 289. 

Isthmos, person. 271. 274. 

Jupiter, Tempel des kapi- 
tolinischen 183. 


Register. 


Kaikos, Schlacht am 182, 
Kaineus 182. 290. 308. 
Kalais 7. 

Kalamis 49. 101. Quadriga 
73. Apoll u. Hermes 85, 
Eumenide 84. . 

Kalbträger 151. 245. 

Kalchedon 98. 

Kallias 230. 

Kallikles 98. 

Kallirrhoe ? 269. _ 

Kallisthenes 39, 

Kallistonikos 336 f. 

Kallon 48f. 70. 83. 131. 
164. 172. 

Kalydonische Jagd 7. 303, 

Kanachos 49. 92. 164.. miles. 
Apollo des 37 f. 57f. der 
ält. u. jüng. 63. 

Kandaules 69. 

Kandelaberbasis, Dresdener 
109. 

Kanephoren 108. 

Karier 37 £. 

„Karnation“ in der Skulptur 
241. 364. 445. vgl. Haut- 
behandlung. 

Karpo 263. 

Karyatiden des Erechtheion 
112. 330. 337. der Villa 
Albani 112. 

Kassandra 3. 11. 252. 

Kastor 119. 181. 

Kaulonia, Münzen 
382. 

Kekrops? 269. 

Keleos 286. 

Kenchreai, Hafen, personif. 
271. 

Kentauren, des hesiod. 
Schilds 15. auf Münzen 
189. der Parth.-Met. 280. 
313. olymp. 185. 301. am 
Theseion 289 f. am Mau- 
sol. 360. 

Kephalos 6. 116. 

Kephisodot, der ält. 74. 345, 
337 f. (Eirene). 74 (Herm. 
mit Dion.). 74. 76 (Zeus 
zu Megalop.). 64. 72. 77. 
82. 86. 347. 356. 330. der 
jüng. 72. 82. 337. 380. 

Kephisos 27. 269. 274. 369. 

Ker 11. 24. 

Kerameikos 75. 

Kerberos 186. 452. 

Keren 15. 

Kerkopen 305. 

Killas 185. 

Kimonischer Frieden (Ei- 
rene) 335 f. 


von 
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Kinderbildung 375 f. 381 f. 
390 £. 

Kirke 12. 

Kithairon 272. 274. 

Kitharoidenreliefs 110. 

Kladeos 185. 203. 216. 275. 
298. 376. 

Klaros 63. 

Kleinasiatische Kunst 139. 

Kleisthenes von Sikyon 47. 
67. 

Kleitorier, Zeus der 233. 

Klenze 59. 434. 

Kleomenes 99. 

Kleon 92. 

Klitarchus 39. 

Knidos, archaische Münzen 
von 157. 

Knöchelspieler 431f. vgl. 
auch Astragalenspieler. 

Kola 485. 

Kolaios, Krater des 35. 52. 

Kolias, Vorgebirge 271.273. 
276. 

Kolossalkopf aus Villa Lu- 
dovisi 143. 150. 157. 161. 

Kolotes 72. 230. 

Komas 43. 

Kometes 181. 

Komposition 1, von Giebel- 
gruppen 226. 

Konkurrenz in der Paionios- 
inschrift 200. 

Kontorniaten (mit Laok.) 
512. 

Koon 12. 

Kopfaufsetzung, falsche mo- 
derne 146. 

Kopftypen, myron.-praxite- 
lisch 388 f. 398. des Apoll 
405. der perg. Ara 460. 

Kore 8. 

Korinther als Erfinder der 
Giebelgruppe 179. 

Korybanten 107. 109. 

Krauskopf, Kupferstecher 
316.4.323, 

Kreislauf der griechischen 
Kunst 126. 495 £. 

Kresilas 96. 97. 

Kriegerstatuen, den attali- 
schen verw. 423f. 432. 
in Villa Albani 354. 

Kriophorosaltar,, attischer 
438. 

Kritios 83 (Kritias Druck- 
fehler). 164. 

Krobylos 405. 

Kroisos 40. 49. 70. seine 
Säulen am ephes. Arte- 
mision 41, 61, 
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Kuh des Myron 93. 

Kunst, nordgriechische vol. 
nordgriechische K.;tekto- 
nisch - statuarische und 
tektonisch - dekorative 
vgl. tektonische K. 

Kurotrophos 332 f. 

Kurvenlineal zu 
zeichnungen 115. 

Kyaxares 43. 

Kybeletempelvon Sardes 60. 

Kydoimos, person. 24. 335. 

Kyknos 4f. 

Kyniska 98. 

Kyniskos 90. 

Kypern vgl. Cypern. 

Kypselos, Kasten des 1f. 
10. 30. 

Kyrene 95. person. 275. 

Kyros 49 f. 69 £. 

Kythera, Bronzekopf aus 
KANERIDLFIHTI 16T: 

Kyzikos, Münze von 339. 


Vasen- 


Ladas 93 f. 321. 

Laodameia 305. 

Laokoon 411. 432. 434. 458. 
489. 494. 496. 500 f. 505. 
Marmor des 413. u. perg. 
Giganten 465 f. A71f. u. 
farn. Stier 472f. 

Lapithen 15. 185. 280. 290. 
302 f. 

Larissa, Reliefkopf d. Her- 
mes in 244. Stelen von 
241. 245. 247. 

Lebadea, Heilist. des Tro- 
phonios bei 77. 

Lechaion, Hafen, pers. 271. 

Leda 119. 

Leibhaftigkeit 353 f. 

Leleger 35. 

Leochares 79. 371. 

Aentörns 136. 368. 

Letäer, Lete 189. 

Leto 271. des Praxit. 75 
(Megara). 75.78 (Mantin.). 

Leukas, Seeschl. bei 335. 

Leukothea, sog. im Parth. 
W.-G. 269. 271. sog. der 
Münch. Glyptoth. 328 £. 
von Preller 377. 

Leuktra, Schlacht bei 381. 

Liber pater desPraxiteles80. 

Libya 275. 

Lieinius Mucianus 357, 

Lionardo da Vinci 173. 231. 

Literatur u. bild. Kunst in 
Analogie 435. 483 f. 

Löwen der perg. Ara 463. 
485 f. 488. 


Register. 


Lokal-Götter und Personi- 
fikationen 269 f. 277. 298. 
376. 

Lydia, pers. 274. 

Lykabettos 272. 

Lykinos oder Arkesilaos zu 
Olympia 95. 

Lykurgos, thrakischer 305. 
Sohn des Pronax 5. 

Lysimachus 97. 

Lysippos 87. 96. 330. 347 {. 
355f. 395. 430. Zeus u. 
Musen 78. Formensystem 
343. Haarbehandl. 345. 


Magneter 8. 

Makaria 288. 

Malerei, asiatische 
helladische Art 138. 

Malerische Tendenzen 216f. 
294. 396. 481. 

Mantinea, Zerstörung und 
Wiederherst. 76. Praxit. 
in 381. 

Marathon 94. 288. person. ? 
269. Gemälde d. Schlacht 
42T. 

Marmorbehandlung, mit 
Spitzeisen 159. durchVer- 
putzen 379. mit Raspel 
396. der perg. Schule 413. 
432. 500. am Laok. 438. 
466 f. 

Marmorgruppe in Wörlitz 
497 £, 

Marmorsorte, besondre 413. 

Marmorstil 159. 402 £. 407 £. 

Marpessa 11. 113. 


und 


Marstempel d. Gallaecus 
373. 
Marsyas 415. des Myron 


104. 223. 308 f. 318. 321. 
Masaccio 47. 
Material der Kunsttätigkeit 
139. 
Materialismus der perg. 
Kunst 436f. 462. 472. 
Mathematisch - architekto- 


nische Grundprinzipien 
peloponnesischer Kunst 
157. 


Mathem. genaue Form-Wie- 
dergabe 436, 
Mausoleum426. Amaz.-Fries 
78. 357 £. 487. 

Mausolos 437. 

Maximilian I, Grabmal in 
Innsbruck 80. 
Maximinus Thrax 339, 
Medea 11. 

Meder, vgl. Perser. 


Medusa 5. 101 f. Rondanini 
111. der sel. Met. 305. 
Meerdämonen 377. 449. 461: 

Meereswogen 377. 

Meergott mit Seetieren, 
Bronzerelief 271. 

Megalopolis, Wiederher- 
stellung von 76. 381. 
Statue der 74. 76. 

Megapenthes 6. 

Meeara 77.289. person. 274. 
Kunststil in 155. sizili- 
sches 155. 

Megaris 285 f. 

Melanion 12. 

Melas, von Chios 50. 131. 
Herrscher von Ephesos43. 

uelas, odnw uehag, uEhct- 
vousvog 342. 

Meleager 181. 

Meles, person. 274. 

Meligu, Marmorköpfchen 

aus 152. 161. 

Memnon 6..12. 509. 

Menander 402, Statue des 

415. 

Mende 184. 206 £. 

Menelaos 7f. 11. 377. 

Mengs, Raffael 467f. 

Menodotos 98. 

Messene, Wiederherstellung 

von 76. 3831. 

Messenier 199. 233. 

Metagenes, Architekt41. 60. 

Metallstil 338. vgl. auch 

Bronzestil. 

Methana 233. 

Metopen von Olympia 198. 

208. 232. von Selin. 155. 

189. archit. Rolle der 478, 

Metroon in Olympia 81.185. 

Michelangelo 122. 140. 173. 

231. 475. 

Mikkiades 50. 131. 

Mikon 230. 

Milet, Apollontempel zu 
36f. Statuen von 243. 

Miltiades 382. 

Minotaur 5. 7f. 453. 499. 

Mnasinus 6. 

Moiren 8. 

Monte Cavallo, Kolosse von 
181. 

Moral griechischer Mythen 
508. 513 f. 

Mosaik v. Sentinum 333. 

Moses von Chorene 70. 

Münzen von Lete 189. von 
Thasos 189. von Kyzikos 
339. von Kaulonia 382. 
mit Eirene u. Plutos 332. 


337. Philipps v. Maked. 
189. 

Mütze, asiatische 361. 363. 
414. 421f. sarmat.-da- 
eische 421. 

Munichia, person. ? 271.273. 

Musen 8. 15. 30. barberi- 
nische 330. 

Mykale, Schlacht von 37.55f. 

Myron 49. 79. 170. 356. 430. 
Zeitbest. 92f. Stellen über 
SIÄLL, SIEH, 324.,,3271 
Charakteristik 321. Kopf- 
typ. 96. 388 f. 398. Haar- 
beh. 345. Ladas, Kuh, 
Hund 93. Lykinos 9. 
Marsyas 104. 308f. Dis- 
kobol 188. 318 f. 325.356. 
Athletentyp. 318 £. 

Myrtilos 185. 299. 

Myrto u. Myrtoisches Meer, 
person.? 271. i 


Nacht 11. des Rhoikos 44. 

Naturalismus 350. 443. 462. 
4712. 

Naukydes 883. 91. 319. 

“Naupaktier 199. 233. 

Nebo 124. 

Necho 63. 

Neilos 138. 

Nemea, person. 275. 

Nemesis, person. 334. 

Neptuntempel d. Domitius 
Er 

Nereide 374. am Parth. 266 
(0.-G.). 269 (W.-G.). 

Nereidenmonument v. Xan- 
thos 357. 360. 427. 4T7£ 
487. 

Neseus von Thasos 191. 

Nesiotes 83. 164. 

Nessos 6. , 

- Nikandre 121. 133 f. 

Nike 281. zweiten Ranges 
260. „des Archermos‘ 
127.130. am Parth. 259 £. 
(0.-G.) 265. 267f. 270 
(W.-G.). der perg. Ara 
456 (Gewand). 437. 447 f. 
489. angebl. des Praxit. 
72. des Paion. 128. 199. 
202. 213f. 233. von Sa- 
mothrake 456 (Gewand). 
128. 386. 437. 441. in 
Wien 437. ) 

Niken (Viktorien) 110. 249f. 

Niketempel, Balustrade am 
215. Fries 330. 

Nikomedia 98. 

Nikostratos 6. 


Register. 


Niobe 330. 

Niobemythos 514 f. 

Niobiden 85. 425. 456 f. im 
Columb. Pamphili 17. am 
ol. Zeusthron 253. 306. 

Nointelscher Anonymus 
DDLL, 

Nonnos 305. 

Nordgriechische Kunst184f. 
197: 234. 238. 

Norm u. Abweichung 312. 
318. 
Nymphen, aufthas. Rel.191. 

Parth.? 269. 272 (W.-G.). 
187 (Met., recte Athene). 
Nyx 274. 


Objekt der Kunsttätigkeit 
139. , 

Odysseus 12. zimmernd 20. 

.. des Euphranor 347. 
lbaum im Parth.-W.-G. 

„267. 308. 

Öleingießer 340. 389. vgl. 
auch Athlet, sich sal- 
bender. 

Oibotas, als Heros 94. 

Oiniadai 199. 

Oinoe, Schlacht bei 427. 

Oinomaosam Kypselosk. 10. 
im Parth.-O.-G. 179f. 182. 
185. 267. 293. 299. 305. 

ÖOinonoe 336. 

Okeanos des Vatikan 441. 

Olympia, Ausgrabungen in 
184. Skulpturen von 163. 
201 f. 242. 244. 246. 369. 
Zeustempelvon 163 (Zeit). 
198. 208. 232 (Met.). 184. 
202. 2921. 296. 2981. 
305. 307. 376 (O.-G.). 184. 
217#.301#.(W.-G.). Köpfe 
aus 157 (Zeus, bronz.). 
131:.156, (Hera)... 161 
(Portr.). 158 (Terrak.). 156 
(weibl., aus Metallf.). vgl. 
auch Zeus des Phidias. 

ÖOlympias 275. 

Olympos 298. vermuteter, 
im Parth. O.-G. 262. 

Omphalion 17. 

Onatas 46. 49. 53. 73. 138. 
164. 165. 172. 

Onesikritos 39. 

Opora, pers. 335 f. 

Oreios, der Kentaur 7f. 

Oreithyia 11. 117. 

Orestesrelief 105. 

Orientalen, vgl. Perser. 

Orion, (früher) sog. der perg. 
Ara 436. 460. 
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Oropos, person. 274. 
Orreskier 189. 
Örtsgottheiten 218. vgl. 


auch - Lokalpersonitika- 
tionen. 

Ossa 298. 

Ozean 29. 


Paionios 201f. 206f. ol. 
Giebelfig. 183. 184f. 202. 
218f. 227. 232. 293. 369. 
376. .ol. Met. 198. 208 f., 
Nike 199 f. (Inschr.) 128. 
202. 213f. 233. der Ar- 
chitekt 37. 40f. 59£. 

Palaimon? 269. 271. 

Pallas d. Antiochos 337. 
vgl. auch Athene. 

Palma Vecchio 445. 

Pamfili, Columbarium der 
Villa 17. 

Panainos 2. 230. 

Panathenäenzug 277 £. 

Pandrosos im Parth.-O.-G.? 
259. 

Panthia 274. 

Panzerlederstreifen 361. 

Paralia und Paralos, pers. 
271. 274, 

Paregoros des Praxiteles 78. 

Paris 4. 6. des Euphranor 
347. 

Parnes, person. 272. 274. 

Paros 191. 

Parrhasios 354. 356. The- 
seus des 204. 

Parthenon, als Schatzhaus 
278. älterer 281. Bild- 
werke des 255. Fries 
330 f. (Gewänder). 378. 
476. 478. 482. 487. 490%. 
Giebelskulpt. 293. 303. 
381 (Komp.). 343. 385 f. 
387. 456. 438 (Gewän- 
der). 376(Berggötter). 174. 
185. 227. 442. 469. Ost- 
giebel, Komp. 180. 300. 
Westgiebel301f. (Komp.). 
307£. (Zentr.).391(Kinder- 
figur). Metop. 290 (Bärte). 
313 (Kentauren). 280. 478. 

Parthenos des Phidias 228. 
338. 385. 

Pasiteles, verwechselt mit 
Praxiteles 72. 

Pasquinogruppe 509. 

Pathos 353. 356. 461f. 469. 
471. 489. 493 f..496. 

' Patrokles 88. Heimat 91. 


| Patroklos 119. 


, Pausanias 219. 299. 
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Pausias, Opferstier des 128. | 


Pedasa 37 f. 

Pegasus 5. 

Peiraieus 271. 

Peirithoos 2. 7f. 181. 252. 
im olymp. W.-G.182. 219. 
302 f. 

Peisistratos 281. 

Peitho 248. des Praxiteles 
78. im Parth. O.-G. 259. 

Peleus 6. 11. 103. 105. 117. 

Pelias 10. 

Pella, Grabstele mit jug. 
Krieger aus 194f. 238. 
246. 

Pellichos des Demetrios 98. 

Pelopidas 77. 

Peloponnes, Grenze 285f. 
289. 

PeloponnesischeKunst, cha- 
rakterisiert 132. 134. 152 
u. vorher, 154 f. 157. 161 
u. vorher. 

Pelops 10. 274. im olymp. 
0.-G. 179£. 182. 185. 219. 
26708293.2299715 305% 

Peneios, person. 270. 274. 

Penelope, vatikanische 105. 

Pens, G. 231. 

Pentele 272. 

Penthesileia 3, 252. 509. 

Peplos 278. 

Pergamos, Gründungssage 
499. Kunstschule von 412. 
429f. A32f. 458. 474. 495. 
Ara 140, 430 f. (Giganto- 
machie). 476. 480 f. (ar- 
chit. Aufbau). 499 (kl. 
Fries). 

Perikles 281 f. Beredsam- 
keit des457. Herme 350. 

Periklytos 92. 

Perilaos 64. 

Periphetes 108. 

Persephone, des Praxit. 73 
(Statue). 80 (Raub). im 
Parth.-W.-G.? 258. 269 f. 

Perser, Gottesfurcht der 61. 
attalische Statuengruppe 
414 f. 418. 421. 431 f. 426. 
443. 462. in den Parth.- 
Met. 280. 

Perserkriege, Einfluß ders. 
auf die Naturkenntnis 
276. 

Perseus auf amykl. Thron 
5. Kyps.-K. 11. hesiod. 

Schild 15.29 f. mel. Thon- 

rel. 100 £. 104.129. selin. 

Met. 305. -Beflügelung 

447. 


Register. 


Persönlichkeit als Kunst- 
faktor 139. 141. 

Personifikationen 334. der 
Komödie 334 f. 

Perspektive 377 f. 481 f. 
493 £. 


Perugia, Amphora des Mu- | 


seums von 115. 
Perugino 173. 174. 
Pferdemähnen 366. 439. 
Pferdetypen 365 f. 
Phaeton 274. 

Phaiaken 4f. Palast der 19. 

Phalaris 64. 65. 70. 

Pharmakeutrien 11. 30. 

Pharsalos, Relief von 192 £. 
222. 223. 241. 246. 

Phasis, pers. 274. 

Phidias 74. 79. 97. 256 £. 
280. 313. 379. 430. 457. 
Zeit 69. 173. Tod 227 £. 
seine Naturauffassung 
261f. Lokalpersonifik. bei 
275f. unrealist. 277. 353. 
356. u. spätere 330. 339. 
u. Myron 308. u. Paion. 
183f. 199. u. Alkam. 226f. 
250. Parthenos, vgl. diese. 
Athenetyp. der Zeit des 
495. Hermes 84. Delph. 
Weihgesch. 74. 382. Zeus 
des, vgl. Zeus. Vgl. auch 
Parthenon. 

Phigalia, Friesv. 465 (Laok.- 
Motiv). 215. 251. 359. 

Philandrides 96. 

Phileas 64. 

Philipp v. Mak., Münzen 
189. 

Philis, Grabrelief der, aus 
Thasos 195f. 207. 222. 
246, 

Philochoros über des Phi- 
dias Prozeß u. Tod 228. 

Philoktet, sogenannter 272. 

Philostratische Gemälde, 
Lokalpersonif. in ihnen 
274. 

Philumenos 424. 

Phineus 7. 

Phobos 12. 

Phönizier 20. 24. 

Phokion, Schwager Kephi- 
sodots d. ä. 86. 337. 

Pholos 5. 12. 

Phokaia, Tempel von 63. 

Photographie, unbefriedi- 
gende Wiedergabe plas- 
tischer Formen durch 
142 £. 

Phryne 78, 


Phyromachos vgl. Pyroma- 
chos. 

Physiognomik 354. 461. 

Pindaros, Herrscher von 
Ephesos 43. 

Piombino, bronz. Apollo von 
149. 158. 161. 

Pitti, Palast 485. 

Plataiai, Schlacht von 55. 
288. Wiederherstellung 
von 78. 

Platon, Porträt 349 f. 355. 

Pleiaden 263. 


Plinthen 465. im olymp. 
0.-G. 299. 
Pluto 8. 


Plutos 77. 281. 329. 335 f. 
381f. 384. 391. 

Podares, Heroon des 76. 

Poetische Analogien in sa- 
kraler Kunst 305 £. 

Poikile 427. 

Polemos, person. 335. 

Poliastempel 281. 

Polyboia 8. 9. 

Polydeukes 181. 

Polygnot 191. 193. 198. 216. 
231. 354. Kinder bei 391. 

Polyklet 49. 63. 79. 90. 92. 
173. 209. 310. 312. 343. 
430. Charakteristik des 
152. 343. uno crure in- 
sistere 331. 384. pectus 96. 
quadrata opera 132. 330. 
Haarbeh. 345. ohne „Ter- 
ribilita“ 353. 355. Typen 
318. Doryph. u. Diadum. 
325f. Verdoppelung des 
71. — der jüngere 63. 
1.90% 

Polykrates 68. 

Polyneikes 11. 

Polystratos 70, 

Polyxena, Grabstele der 234. 

Pompeian. Gemälde 510 f. 
(Laok.). 499. 

Pompeion zu Athen 73. 

Pompejus 68. 

„Ponderation‘ 384 f. 

Porkes 511. 

Porträtkunst 161. 349f. 

Poseidon, am amykl. Thr. 
4. am Grab des Hyak. 8. 
an der ol. Zeusbasis 247f. 
254. am Parth. 257. 260. 
266 (Fries). 261. 265 (O.- 
G.). 267 f. 273. 293. 295. 
302. 308 (W.-G.). am 
Theseion 287. Hochzeit 
des 371 f. (Fries). 

Posidipp 402. 


Posidonius caelator 83. 

Pothos der skopas. Gruppe 
78.3751. 

Pozzi, Jesuit 493. 

Praxias 73. 

Praxiteles 71f. 310. 314. 
330 f. 339. 347f. 355 £. 
395.430. 457. geschwung. 
Linie 387. 397. Anlehnen 
396 f£ brachia 96. Haar 
345. Gruppenbilder 80. 
knid. Aphrod. 78f. De- 
meter, Perseph. u. Iak- 
chos 73. Eros 79 f. 376. 
392. Hera 75. 78.81 (Pla- 
taiai). 75.81 (Mantineia). 
Heraklestaten 75f. 80. 
Hermes 346 (Falten). 72. 
379 f. Letostatuen 75. 78. 
angebl. Nike 72. Peitho 
u. Paregoros 78. Rhea 75. 
78. Satyr 78 (Megara). 
392f. 439 (Torso im 
Louvreete.). Saurokt. 384. 
392. 396. Silen mit Dion. 
382f. Tyche 78. Zwölf- 
götter und andres in Me- 
gara 75.77f.80. und die 
beiden Kephisodot 337. 
„alterer‘‘ 72f. 81. Enkel 
des berühmten 72. inröm. 
Zeit lebender 72. 

Preller 377. 

zo&rov, to 459. 

Prinzipien, tektonisch-de- 
korative 103. 

Profil- und Enfacestellung 
128f. 154. 480. 

Prokles von Samos 66. von 
Epidauros ebenda. 

Prometheus 3. 17. 252. im 
Parth.-0.-G.? 180. 266. 

. Szenerie 275. 

Proteus 7 £. 

Prothoos 181. 

Protogenes 83. 395. 

Psychologisches Element 
347. 354. 492. 

Ptolichos 96. 164. 

Pyromachos 412. 429. 

Pyrrhus 68. 

Pythagoras, Tyrann von 
Ephesos 43. 62. von Rhe- 
gion 170. 312. 320. der 
Saurier 68. 

Pythias 275. 

Pythios, als Bein. des Apoll. 
400. 


Quasten 343. 


Register. 


Raffael 47. 79. 173 f. 212. 
231. 513. Analogie mit 
Praxit. 388. Stanzen 177 
(Komp.). 432 f. 491 f. 

Realismus 356. 472. 

Reiterin der perg. Ara 460. 

Relief, von ' Abdera 241 
(Jüngl.). von Argos 326 
(Doryph.). Reliefs von As- 
sosund Xanthos 243. von 
Ephes. 438 (weibl. Figur). 
früher Genueser vomMau- 
sol. 367 f. aus Pella 194. 
238. 246 (j. Krieger). von 
Pharsalos 238. 241. 246. 
spartan. 236 (zwei sitz. 
Gotth.). 

„Reliefgemälde‘‘ 482. 


‚Reliefstil 140. 154 f. 478 £. 


481 f. 

Renaissance, 
495. 

Rhea des Praxiteles 75. 78. 

Rhetorik u. bild. Kunst in 
Analogie 457 f. 464. 495f. 

„Bhetorische‘“ Wirkung493. 

Rhodische Schule 430. 433f. 
458. 474. 495. 

Rhoikos 33 £. 35 f. 52 £. 63 £. 
130. Nacht des 130. 

Rhoxane 376. 

Rhythmisch 484. 490. 

Römerin als Fortuna 438. 

Römerkopf d. Glyptothek 
350. 

Roma der Villa Medici 250. 

Romulus 69. 

Rustica 480. 485. 


griech.-röm. 


Säbel, orientalischer 421. 

Säule als Armstütze 385. 

Salamis, Schlacht bei 37. 
163f. pers. im Parth.- 
W.-G.? 269. am ol. Zeus- 
thron 3. 252. 275. 306. 

Samos, Fundort 121. 124. 
243. Heraion zu 35. 52 f. 
60. 

Sanherib, Palast des 24. 

Santa Croce 373 f. 

Santa Lucia in Selei, Fund- 
ort 310. 

Sant’ Ignazio, Deckenge- 
mälde von 493. 

Sappho, Porträtder 349.351. 

Sardes, Kybeletempel von 
60. 

Sarkophag aus Vulei 106. 
228. 
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110. Dionysos tragend 
382.446. amLysikr.-Mon. 
257. der Hephaistos- 
schmiede 287. Marsyas 
309. der perg. Ara 446. 
481. Satyrn110. der Cam- 
pan. Rel. 119. von S. Lu- 
cia in Selei 310. des Pra- 
xiteles 78f. 314. 39% f. 
Behaarung 422. 

Schadow 69. 

Schild, homerischer 13. 21. 
103. 490. hesiodischer 27. 
103. 

Schilddarstellung 363, 366 
(in Rel.) 413. 417. (attal. 
Gall.) 436. 

Schinkel 434. 

Schlaf 11. 30. im Vatik. 439. 

Schlangen, Berggottssym- 
bol 272. der perg. Ara 
463. 468 f. als Beine 441. 
447 f.451f. des Laokoon 
468. 501f.510f. -Mecha- 
nik 516. 

Schleifer 415.431f. 434. 500. 

Schmidt, Wiener Archit.434. 

Schuhwerk 402. 436. 469. 

Schule, Begriff 434. 

Schuppen 441. 436. 450 f. 

Schwanthaler 69. 

Schwarzfiguriger Stil, tek- 
tonische Eigentümlich- 
keiten 119. 

Schwertdarstellung 304. 

Sebastiano del Piombo 231. 

Seewesen 374. 377 f. 441. 

Seidel, L., über Photogra- 
phien plastischer Formen 
143 f. 

Selene der ol. Zeusbasis 
247f. im ol. O.-G. 256. 
261f. 295. 297. der perg. 
Ara 437. 439. 445. 

Seleukos 54. 

Selinuntische Metopen 173. 

Semele 8. 

Semnai 84. 

Sentinum, Mosaik von 333. 

Servius Tullius 61. 

Sidon, Krater u. Gewänder 
aus 20. 

Sikyonals Kunstsitz 92.430. 

Silanion 341. 347 f. Werke 
des 348 f. 352, 354f. Cha- 
rakteristik 355 f. 

Silen, praxitelisch, mit Dio- 
nys. 382f.385.391. Silene 
auf Campan. Reliefs 119. 
Behaarung 422. 


Satyr107.189.425. Borghes. | Simon 83. 164. 
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Simonides, angebl. Epi- 
. gramm dess. aufLadas 93. 
Sirenen 108. 

Sitzbilder, Frau aus Arka- 
dien 132. attische 133. 
milesische 134f. 173. 

Sixtinische Kapelle 480. 
Madonna 79. 

Skiron 285 f. Skironischer 
Paß ebenda und 289. 

Skirophorien 281. 

Skopas 74. 77. 310. 330. 
347. 356. 430. Verdopp- 
lung 71. 82f. Artemis 
Eukl. 85. Athenetempel 
zu Tegea 180. Eros 375. 
Mausoleum 358. 370f. 
Meergötter 181. Werkezu 
Megara 78. Niobide 457. 
Poseidonfries 371f. Sem- 
nai 84. 

Skopiai, person. 274. 

Skyllis 32. 45. 4Tf. 65. 67£. 
10.932.132. 

Skyros, pers. 274. 

Skythe 415. 

Smilis 32. 34. 45. 51. 65f£. 
164. 

Söhne in derLaokoongruppe 
500 £. 505 £. 

Sogdiana 38. 

Sophokles, Portr. 351. und 
Laokoon 504.'509.514.516. 

Sosias 9. 

Soter, als Bein. des Apoll 
400. 

Sparta, Statuen aus 134. 

Sphairos 185. 

Sphinx von Spata 129. 245. 
Sphinxe am ol. Zeus- 
thron 253. 

Sphyrelaton 50f. 140. 344. 

Spiegel mit Eos u. Kepha- 
los 116. 

Stammesunterschiede, ihr 
Einfluß auf die Kunst 137. 
155. 

Stark, K. Bernh. 500 £. 

Statische Kräfte, künstle- 
risch symbolisiert in den 
Reliefs derperg. Ara 479f. 
486 f. 489. 491. 

Statuarische Kunst, Beginn 
ders. 33 f. 50 £. 

Steinheil, A., über Photo- 
graphie plastischer For- 
men 143 f. 

Steinschleuderer 284. 

Steinstatuenin Holzstil 141. 

Stephanos, Jüngling des, in | 
Villa Albani 405. 


Register: 


Stereobat d. perg. Ara481f. 
Sterope 185. 299 f. 
Stesichoros 105. 


‚Stiefel 421 £. 


Stier, vgl.Farnesischer Stier. 

Stierbildungen 452£. 

Stil, tektonischer 99 £. 

Stilistische Betrachtungen, 
Mißkredit ders. 133. 

Stratonicus, caelator 83. 

. Bildhauer 412. 


ıStrongylion, Artemis des 77 


Stuart 289. 
Stufenaufstellung von Sta- 
tuengruppen 426 £. 
Stühle im Parthenonfries 
279. 
Stützen an Statuen 384f. 
Stymphalische Vögel 187. 
Subjekt der Kunsttätigkeit 
139. 
„Subjektivität“ in 
Kunstbetrachtung 
292. 349. 351. 
Sunion 274. 277. 
svuusreie 312. 
Sympathes 97. 
Symplegma 337. 
Synnoon 164. 
ovoroAn 158. 


der 
133 


Tänzerinnen 110. 
Tauschwestern 259. 263. 
Taygete 4. 

Te, Palazzo del 492 £. 
Tegea, Athene zu 46. Tem- 
pel ders. 67. 301. 303. 
Tegeaten u. Herakliden 288. 

Tektaios 48. 131. 382. 

Tektonisch - dekorative 
Kunst 99f. 481 f. 487£. 
495 f. -statuarische 141. 

Telamon 181. 

Telekles 35 £. 64. 

Telephos 182. 382. 499. 

Tellus 333. 

Tempel zu Aigina, Dimen- 
sionen dess. 164. 

Tempelfeger 109. 

Templum 102. 

Tenea, Apoll von 34. 45. 
149. 172. 240. 


| Teppichhalter 19. 


Terrakottakopf aus Olym- 
pıa 158. 

Terrakottareliefs, Campa- 
nasche 106, unteritalische 
106. 438. 

Terrukottasarkophag 
Caere 225. 


aus 


| Terribilitä 353 £. 


Tetrapolis 288. 

Thalassa? 269. 

Thallo? 259. 263. 

Thasos, Bergbau von 190. 
Marmor von 191. Reliefs 
aus 191 (Apoll. Hermes 
etc.) 195f. 246 (Grabst. 
der Philis). Münzen von 
189; 

Thebanische Jünglinge am 
ol. Zeusthron 253. 

Theben keine Kunstschule 
RE 

Themis 334. 
das 65. 

Theodoros 33 f. 63f. 65. 
71. 130. 

Theognetos 96. 

Theokosmos 98. Zeuskoloß 
des 78. 

Theophrast 36. 54. 68. 

Theoria, person. 335. 

Thera, „Apollo“- Statue von 

149. 

Theseion 162. 173. Bild- 
werke des 283 f. Fries 
des 251. Gliederung des 
Frieses 374 f. Metopen 
des 291. 

„LIhesen“ in Giebelkompo- 
sitionen 177. 

Theseus 94. 499. am amykl. 
Th. 7f. am Kyps.-K. 11. 
auf Campan. Rel. 107 £. 
in Ol. 2, 252 (Zeusthron). 
304. 308 (W.-G.). am 
Parth. 369 (0.-G.?). 280 
(Met.). am Theseion 290. 
in Tegea 181 (Gieb.). des 
Euphranor 204. des Par- 
rhasios 204. des Silanion 
348. -Herme 346. -Sage 
283. 285f. 

Thespiaden des Praxiteles 
s0 


des Dioklei- 


Thessalia, person. 274. 
Thessalien, Kunst in 192. 
Thestios, Töchter des 8. 
Thetis 11f. 103. 105. 117. 
Thiasos d. Dionys. 336. 
Thonreliefs, melische 99 £. 
ihre Herstellung 101 £. 
Thorwaldsen 368. 
Thrakier, angebliche, 
Theseion 284. 
Thrasybul 76. 
Thron d. Dionysospriesters 
im Theater zu Athen 108. 
Thukydides, Porträt 351. 
Thurios, der Gigant 5 
Thyiaden 182, 


am 


Thyrsos 258. 

Tibiae 309 £. 

Timoteo della Vite 231. 

Timotheos, Feldherr 335. 
337. Künstler 371. 

Titaresios 270. 274. 

Tityos 7f. 

Tizian 173. 212. 

Tod 11. 30. 


Register. 


Vekedamos, Grabstele des, 
aus Larissa 235. 

Venezianische Malerei 445, 
gegenüber florentin. 246. 


Venus, mediceische 328. von 


Milo 505. 

Vergleichung von Kunst- 
werken 243. 

| Verkleinerte Kopien 428. 


Topfwerferin der perg. Ara. | Verrocchio 173. 


437. 440. 454. 460. 

Torso aus Magnesia in Thes- 
salien, jetzt in Pest 239. 

Tragische 
502. 506. 513. 517. 

Trapezophor 109. 

Treiben des Metalls 140. 

Treppe der perg. Ara 450f. 

Trikorythos 288. 

Triopion 61. 

Triptolemos286. des Praxit. 
80. 

Tritonen 31. 374. 377f. 441. 

Troia, Kämpfe 280 (Parth.- 
Met.). 427 (Poikile). Ein- 
nahme von 182 (Giebel 
zu Agrig.). 

 Trophonios 77. 

Tunika, persische 421. 

Tuxsche Bronze, ihr Bart 
222. 

Tyche, pers.334. mit Plutos 
74.77.336. des Praxiteles 
T8. 

Tychios 20. 

Tydeus 5. 

Tyndareus 5. 119. 

Typhos 31. 

Typisches in der Kunst 161. 
355. 

Tyrannenmörder 344. 


Uno insistere 331. 


384. 


crure 


Empfindungen | 


Verwundeter, sterbender, 
des Kresilas 97. 

Villa Ludovisi,Kolossalkopf 
aus 143. 150. 157. 161. 
Virgil, Laokoon bei 504. 507. 
Visconti und die Parth.- 

Giebel 268. 
Vorder-u. Seitenansicht.vgl. 
Profil- u. Enfacestellung. 
Vulei, Sarkophage aus 225. 


Wage mit Hebelarmen, ver- 
glichen mit Giebelkom- 
positionen 178. 

Wagenbesteigende 
236. 

Wagner, Martin 165 £. 

Walhalla bei Regensburg 
226. 297. 

Welcker 508. 

Wiener Baukunst 434. 

Winckelmann 308. 411. 

Winde 448. 

Wissenschaftliche Gründ- 
lichkeit (iron.) 505. 511. 

Wörlitz, Marmorgruppe in 
497 £. 

Würfelspiel des Achilleus 
und Aias 119. 


Frau 


Xanthos, Reliefs von 243. 
vgl. auch Nereidenmo- 
nument. 

Xenophon 337. Tyche mit 


Plutos 74. 77.. 336. 382. 


Brunn, Kleine Schriften. II. 
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Zeus zu Megalop. 64. 74. 
76. 
Xerxes 37 f. 54f. 61. 190. 


Zäsur in Giebelkompos. 302. 
Zehendarstellung 321. 
Zenon, sog. 350. 

Zetes 7. 

Zethos 474. 

Zeus 282. 305. agrig Tem- 
pel des 180. Ammon 56. 
des Lysipp m. Musen in 
Megara 78. zu Megalop. 
74. 76 (thronend). 64. 89 
(Philios). Meilichios in 
Argos 90. neapol. Statue 
des 112. im O.-G. des ol. 
Zeustemp. 180. 295. 298. 
300.303. 306f. vgl. Olym- 
pia, Zeustempel. olymp. 
Bronzekopf des 157. ol. 
Terrak.-K. des 161. von 
Ötricoli 329. am Parth. 
260. 491 (Fries). 180. 266. 
295. 297. 300 (O.-G.). der 
perg. Ara 437. 444. 446. 
455 f. 548.487 f. des Phi- 
dias 1f. 4. 31. 248 f. 305 
(Thron ete.). 247 f. 253f. 
(Basis). 73. 184. 228. der 
selin. Met. 305.. Sitzbilder 
des 250. des Smilis 65. 
Soter im Peiraieus82. am 
Theseion 287. des Giu- 
lio Romano 493. Vgl. 
auch Jupiter. 

Zeuxiades 348. 

Zeuxis 191. 

Ziselierstil 344. 

Zopf 148. 

Zoster, Kap, pers. ? 271.277. 
Zwölfgötter in Megara von 
Praxiteles 75. 77. 80. 
Zypressenholz der Türen 
des neueren Tempels in 

Ephesos 36 £. 


it 


sa. 


Verzeichnis der Abbildungen. 


Bellerophon und Chimaira. Thonrelief aus Melos. London. Nach 
Baumeister, Denkmäler II, Fig. 1438. . SEE er % 
Perseus und Medusa. Thonrelief aus Melos. London. Nach Bau- 
meister, Denkmäler I, Fig. 318. . 
Herakles und Apollon. Relief von der Dresdener Kandelaberbasis. 
Nach Roscher, Lexikon der Myth. I 455 
Apollon, Idas und Marpessa. Betas Vase in München. Nach 
Mon. d. Inst. I Tav. 20 
Weihgeschenk der Nikandre, von Delos. Athen, Nationalmuseum. 
Nach "Winter, Kunstgeschichte in? Bildern. SA a ee 
Weihgeschenk des Cheramyes an Hera. Von Samos. Paris, Louvre. 
Nach "Winter, Kunstgeschichte in Bildern 33,1... ., 2... 
Flügelgestalt von Delos. Mit Treus IE NED: Nach Roscher, 
Lexikon der Myth. IIL.322. 
b. Archaischer Bronzekopf in Berlin. Nach Heliotypie und Litho- 
graphie in der Archäologischen Zeitung 1876, Taf. 3 u. 4. 
Schematische Zeichnung Er kan gs 
Archaischer Bronzekopf in Berlin, "Seitenansicht . . 
Marmorkopf aus Meligu. Nach Athen. Mitt. 1882, TE 
Relief von Chrysapha. Berlin. Nach Athen. Mitt. 1877, Taf. 21. 
Hera. Kalksteinkopf in Olympia. Nach Bötticher, Olympia® 245. 
Westgiebel von Aigina, nach Brunns Anordnung. Sitzungsberichte 
der Bayer. Akad. 1868 : 
Metope von der Ostseite des Zeustempels i in n Olympia: “Herakles und 
der Stier. Nach Winter, Kunstgeschichte in Bildern 40, 10 . . 
Metope, ebendaher: Herakles bringt Athena die stymphalischen 
Vögel. Nach Winter, Kunstgesch. in Bildern 40, 12. . : 
Münze von Lete. Nach Gardner, Types of Greek Coins Pl. IT 1 
Münze von Thasos. Ebendaher Pl. II28..... ; 
Jünglingskopf von einer Grabstele aus Abdera. Athen, National- 
museum. Nach Athen. Mitt. VIII, Taf. 6. re kole ever 
Mädchen mit Blumen. Relief aus Pharsalos. Paris, Louvre. Nach 
Brunn-Bruckmann, DenkmälerzTat. 082.2 re 
Bewaffneter Jüngling. Grabstele aus Pella. Konstantinopel. Nach 
Athen. Mitteil. VII, Taf. 4... a a ee ee 
Grabrelief der Philis. Aus Thasos. Paris, Louvre. Nach Brunn- 
Bruckmann, Denkmäler Taf. 232a.. . . 
Metope von der Westseite des Zeustempels : zu Olympia: Herakles, 
Atlas und Hesperide. Nach Winter, Kunstgeschichte in Bildern 40, y 
Nike des Paionios. Olympia. Nach Treus Ergänzung, Nach Roscher, 
Lexikon der Mythologie II 343 . . . . 
Grabstele der Polyxena. Aus Larissa. Athen, 
Nach Athen. Mitt. VIII Taf. 2 
Grabstele des Vekedamos. Aus Larissa. 
Nach Athen. Mitt. VIII, Taf. 3. 


Nationalmuseum. 


Athen, Nationalmuseum. 
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Abb. 25a—c. Torso aus dem thessalischen Magnesia. Pest, Nationalmuseum. 


26a. 


27, 


28. 


29. 


30a. 


Nach Mitt. des Athen. Inst. VII, Taf.5 . . 

b. Archaischer Marmorkopf. Berlin, Museum. Nach Mitt. des 
Athen. Inst. VII, Taf. 6 X 

Reliefkopf eines Jünglings, Kassettenfüllung Larissa, Museum. 
Nach Mitt. des Athen. Inst. VIU, Taf.7T.. 

Thron des phidiasischen Zeus zu Olympia. "Wiederherstellungs- 
versuch des Baron von Stackelberg. Nach Annali dell’ Instituto 
BORN ET ee ang en. ah 

Thron des phidiasischen Zeus. Wiederherstellungsversuch von 
Brunn,  Ebendaher tag D . kn. a 

b. Ostgiebel des Parthenon. Sog. "Carreysche Zeichnung aus dem 
17. Jahrhundert. Antike Denkmäler des Instituts I, Taf. 6, 6a. 


Nach Winter, Kunstgesch. in Bildern 44,1 ........ 258. 


„Olympos‘ aus dem Östgiebel des Parthenon. Nach Brunn-Bruck- 
mann, Denkmäler Taf. 187 ee A rn, Ve 


Westgiebel des Parthenon. Sog. Carreysche Zeichnung aus dem 


17. Jahrhundert. Nach Winter, Kunstgesch. in Bildern 44, 2. 268. 
.b. Ostfries des Theseion. Nach Winter, Kunstgesch. in Bildern 
Se MR 264.,,284% 


Hand mit Schwert. Von einer Vase des Hypsis in n München, Jahn 
Nee, 

Marmorvase Finlay mit Athena und Marsyas. Nach Mon. d. Inst. V, 
Tav. 23.4. > 

Athenische Erzmünze mit Athena und Marsyas. Nach. Mon. d. 
Inst; VE Lay. 23.5. 58 BEE 
Marsyas des Myron. Statue im Lateran. Nach "Winter, Kunst- 
gesch. in Bildern 50, 1 


.b. e. Öleingießer. Marmorstatue der Münchener Glyptothek. Nach 
Krauskopfs "Zeichnung in den Mon. d. Inst. XI, Tav.7.. . . 316. 


.b. Kopf des Münchener Öleingießers. Nach "Brunn- Bruckmann, 
Denkmiter Taf. 135 . 


eb: Öleingießer. Marmorstatue in Dresden. Nach Krauskopfs Zeich- 


nung in den Mon. d. Inst. XI, Tav.7 .. 

Eirene mit dem Plutosknaben. München, Glyptothek. Nach 
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Vorwort. 


Mit diesem dritten Bande ist die Sammlung von Heinrich. Brunns 
kleinen Schriften abgeschlossen. Das chronologische Verzeichnis seiner sämt- 
lichen Schriften auf Seite 336 f. gibt Aufschluß, welche kleineren Aufsätze 
— abgesehen von den selbständig erschienenen Werken oder den einzeln 
käuflichen Abhandlungen — wir vom Wiederabdrucke ausgeschlossen haben. 
Wenn darunter gewiß einige sind, deren Wiedererscheinen wünschenswert 
gewesen wäre, so hoffen wir doch, "aß kein Aufsatz hier vermißt wird, der 
als eine spezifische Äußerung der Brunnschen Betrachtungsweise en 
wäre. Aus naheliegenden äußeren Gründen hatten wir von vornherein auf 
absolute Vollständigkeit verzichten müssen; das Bessere wäre der Feind des 
Guten gewesen. 

Wir freuen uns, den Band mit zwei ungedruckten Vorträgen aus 
Brunns letzten Jahren schließen zu können. Der eine davon schlägt eine 
leichtere Tonart an. Der andere hingegen, über Raffael und die gegebenen 
Voraussetzungen seiner Werke, bedeutet nichts Geringeres als eine letzte 
große Zusammenfassung von Brunns Ideen über das Wesen des künstle- 
rischen Schaffens, das für ihn zur höchsten Vollendung gelangte durch 
die Versöhnung zwischen „Gesetz“ und „Freiheit“. An der reichen Reihe 
Raffaelischer Gemälde konnte er diesen Gedanken deutlicher entwickeln, als 
an der trümmerhaft überlieferten alten Kunst. Aber auch für diese waren 
ihm die Gegensätze von Symmetrie und Rhythmus, von tektonischer und 
freier Kunst, von streng formalem Parallelismus und freier poetischer Be- 
ziehung die Ausgangspunkte seiner Betrachtung. Und so ist der genannte 


'Raffaelvortrag gewissermaßen ein letztes Bekenntnis über die Eigenart seiner 


Anschauungsweise. Man kann unter Brunns ganze Lebensarbeit kein treffen- 
deres Wort setzen als das Goethesche, mit dem jener Vortrag schließt: 


Wer Großes will, muß sich zusammenraffen; 
In der Beschränkung zeigt sich erst der Meister, 
Und das Gesetz nur kann uns Freiheit geben. 


Auch die anderen Raffael-Aufsätze, bei ihrem Erscheinen wenig be- 
achtet und mit einem gewissen Befremden aufgenommen, werden in ihrer 
Zusammenstellung und durch die hinzugekommene Ergänzung jetzt anders 
wirken als früher. Schwerlich wird man ihnen jetzt noch den Vorwurf all- 
zugroßer Subjektivität machen. Vielmehr glauben wir nicht zu irren, wenn 
wir hier die Grundlagen einer auf objektiven Gesichtspunkten horihenden 
Kunstbetrachtung sehen, die im Begriffe ist, die herrschende zu werden. 
Aus diesem Grunde sind wir von dem im ührigen streng durchgeführten 


IV Vorwort. 


Grundsatz abgewichen, dem Brunnschen Texte nur die notwendigsten äußer- 
lich-sachlichen Hinweise hinzuzusetzen. In Anmerkungen, zu denen sich 
der Mathematiker unter uns besonders veranlaßt fühlen mußte, ist der Ver- 
such gemacht, einige Bedenken von geringerer Tragweite zu beseitigen und 
das Verständnis einer schwierigen perspektivischen Analyse zu erleichtern. 

Zu dem Bildnisse Brunns aus seinen Mannesjahren im ersten Bande fügen 
wir ein Bild des ausgereiften siebzigjährigen Hauptes, dessen Schönheit 
leider niemals in einer ebenbürtigen künstlerischen Wiedergabe festgehalten 
worden ist. 

Wir senden den Band hinaus mit nochmaligem Danke an alle die- 
jenigen, die in der angefügten Liste genannt sind und die uns geholfen 
haben, dies opus pium zu vollenden. 


Erlangen und München 
im Dezember 1905. 


Heinrich Bulle 
Hermann Brunn 
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Die Schale des Kodros. 


Aus einer Anzeige von Otto Jahns Archäologischen Aufsätzen. 2) 
(1845.) 


In der Erklärung dieses herrlichen Vasenbildes [Abb. 1] weicht der 
Verfasser von Braun, der es zuerst bekannt gemacht, weit ab, wogegen er, 
wie nachträglich bemerkt wird, mit Bergk (Z. f.d. A.W. 1844 Nr. 177) in 
den Hauptpunkten übereinstimmt, dessen Aufsatz mir noch unbekannt ist. 
Der Hauptunterschied liegt in der Auffassung des zweiten Bildes der Außen- 
seite, in dem Lykos, Aias, Menestheus auftreten. Er nimmt Lykos für den 
Bruder des Aigeus, 8. 188: „Seinen Umtrieben schrieb die spätere historisie- 
rende Sage es zu, daß Theseus der Herrschaft beraubt wurde und Menestheus 
dieselbe erlangte.“ S. 190: „Zugleich aber stellen die beiden Bilder den in 
-der attischen Sagengeschichte so wichtigen Gegensatz der Herrschaft des 
Theseus und Menestheus vor Augen und eröffnen den Blick in die verschieden- 
artigsten Beziehungen.“ Um von vornherein auszusprechen, was ich glaube, so 
wage ich zu behaupten, daß bei dieser Auffassung die schöne Einfachheit, der 
schöne Parallelismus der Glieder, die streng antistrophische Entsprechung 
der Figuren getrübt und verwirrt wird, und halte es für nötig, zu Brauns 
Erklärung zurückzukehren, welcher die jetzt von Jahn und Bergk aufgestellte 
Meinung anfänglich vor seiner Publikation selbst gehabt, aber nach reif- 
licher Überlegung verworfen hat. Was ich hier zur Widerlegung sage, ist, 
wie ich glaube bemerken zu müssen, ganz unabhängig von ihm aus eigener 
Betrachtung des Kunstwerkes hervorgegangen. — Eine Frage ist vor allem 
entscheidend: wer sind in den beiden Bildern der Außenseite die Haupt- 
personen? Jeder muß zugeben: Theseus und Aias. Das ist der Grundstein, 
auf dem weiter gebaut werden muß. Aber dieser Basis entbehrt die Er- 
klärung des Verfassers. Ihm ist’ ganz unvermerkt Menestheus statt des Aias 
Hauptperson geworden. Wozu wäre denn aber Aias da? Wie kann „mit 
gutem Grunde, der mit dem Menestheus verbundene Aias, der als der be- 
rühmtere billig voransteht, dem Lykos gegenübergestellt“ sein? Menestheus 
müßte notwendig vor Lykos stehen, und Aias wäre überflüssig, ja störend; 
denn ihn dem Menestheus unterzuordnen, wäre ungereimt. Er, der eine 
Nationalheros, den sich Athen angeeignet, steht dem anderen, dem Theseus, 
gegenüber, und Menestheus ordnet sich ihm unter. Dieser aber kann keine 
andere Bedeutung haben, als die eines Gefährten, eines Waffenmeisters, ebenso 
wie Phorbas bei Theseus. Menestheus und Phorbas entsprechen sich, wie 
dem Platze, so der Bedeutung nach. — Die Bedeutung des Ganzen zu finden, 
wenden wir uns wiederum-an den Parallelismus des einzelnen. 'Theseus steht 


*) Jahrbücher für wissenschaftliche Kritik, Jahrgang 1845, Bd. II, S. 701— 703. 


Brunn, Kleine Schriften. II. 1 


1. Kodros-Schale. Bologna. (Wiener Vorlegeblätter I, 4.) 


Vaso rappresentante Pelope e Mirtilo. 3 


seinem Vater gegenüber; die Komposition schließt Aithra, seine Mutter. Ihr 
entspricht in dem anderen Bilde Melite, der Demos, eine Lokalgottheit, und, 
wie wir noch hinzusetzen dürfen, die attische Heimat des Aias. Das ist die ein- 
fachste, auch durch die schriftliche Überlieferung unterstützte Auffassung, 
während für eine Verbindung des Aias mit der Melite, sei es als seiner 
Mutter oder als seiner Geliebten, jeder Anhalt fehlt. Hieraus ergibt sich 
aber, daß Lykos in attischer Umbildung nicht an die Stelle des Telamon 
getreten sein kann, daß Lykos dem Aias nicht als Vater, wie Aigeus 
dem Theseus gegenüber steht. Wie der Mutter des Theseus die Heimat 
des Aias entspricht, so dem Aigeus, dem Vater, von dem Theseus die 
Heldentugend ererbt, der Ort, wo Aias in der Übung der Kraft aufgewachsen, 
d.h. das Lykeion, wie Braun richtig erkannt; der Ort, wo bis zu Solons Zeit 
der Polemarch Athens seinen Sitz hatte. — Daß Medea und Aithra hier 
beisammen sind, ist allerdings gegen alle sonstige Überlieferung. Ihr Bei- 
sammensein ist mehr symbolisch als historisch. Aithra, die Mutter, ist 
passend gegenwärtig, wo der Sohn sich anschickt, zu einem gefährlichen 
Kampfe auszuziehen. Medea, die Verwalterin des Königshauses, muß helfen 
die Rüstung zu vollenden; deshalb der Helm in ihren Händen. Streng ent- 
spricht ihr Athene, die Schaffnerin auf den Kampfplätzen. Sie hilft die 
Scharen rüsten und führt sie zum Kampfe aus. Wollte man einwenden, 
eine solche Heeresmusterung sei nicht ein passender und würdiger Gegen- 
-stand für die bildende Kunst, so wäre dies meinesteils ein Verkennen der 
Wichtigkeit, die das Ausziehen zu einem Unternehmen, wie der trojanische 
Krieg, hatte; es läßt sich aber auch ferner hinzufügen: auch der Abschied 
des Theseus ist eigentlich nichts als eine Musterung dieser Art; zum Zuge 
gerüstet und begleitet von Phorbas, einem Gefährten für viele, zeigt er sich 
zum letzten Male; Theseus und Aias treten auf, um sich gerüstet und den 
Kämpfen gewachsen zu zeigen, die ihnen bevorstehen. (In welchen Kampf 
Theseus auszieht, läßt sich freilich nicht mit voller Sicherheit entscheiden; 
folgen wir Brauns Ansicht, so fällt wenigstens eine Sehwierigkeit weg, die 
bei dem Amazonenkampf, an den der Verfasser denkt, sich zeigt, nämlich 
daß bei diesem Aigeus nach der gangbaren Sage bereits tot war.) — Dieser 
Verabschiedung der beiden Helden reiht sich nun schön das Innenbild der 
Schale an, wo Ainetos, der Seher, den Kodros zu nicht weniger würdigem 
Kampfe entläßt. Wir lieben in der Verknüpfung ähnlicher Darstellungen 
eine gewisse qualitative oder ideelle Steigerung zu sehen. So könnte man 
hier glauben: Theseus ziehe aus dem Kreise der Familie zum Kampfe; der 
Staat sei es, der Aias mit athenischen Scharen nach Troja sende; und so 
sei es das göttliche Gesetz, welches Kodros dem Tode weiht. 


Vaso rappresentante Pelope e Mirtilo.*) 
(1846) 


Sulla famıosa gara di Pelope e di Enomao e sui monumenti dell’ arte 
antica, che ad essa si riferiscono, il mio diletto maestro, il prof. Ritschl, 


*) Annali dell’ Instituto XVII, 1846, p. 177—188. Monumenti dell’ Instituto IV, 


tav. 30. IE 
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gia ha parlato in maniera che sarebbe inutile di ripetere le cose da lui gia 
dette (Annali dell’ Inst. 1840 p. 171 segg.). Ricordo solamente, che i monu- 
menti di tal soggetto finora conoseiuti si divideano in tre classi: 1. prepa- 
rativi per la gara, nei quali si comprendono il discorso di Enomao, che 
espone le condizioni di cotale pericolosa impresa a Pelope, poi il sacrifizio 
di Enomao, mentre Pelope gia & in atto di comineiare la corsa; 2. la fatale 
corsa medesima senza cenno dell’ esito, rappresentata naturalmente per le 
due quadrighe; 3. la funesta deeisione della gara, cioe Enomao caduto e 
Pelope vincitore. La bella anfora a mascheroni, proveniente dagli scavi di 
Ruvo ed ora passata in Francia, la quale viene a crescere ed arriechire il 


ah 
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2. Pelops und Myrtilos. Amphora aus Ruvo. (Mon. d. Inst. IV 30.) 


numero di siffatte rappresentanze (Mon. vol. IV, tav. XXX) [Abb. 2] da esse 
si distingue in diversi modi. Imperocche ne Enomao, ne le quadrighe vi 
appariscono. Solamente la fatale ruota, che ci basta per diffinire il sog- 
getto in genere, si trova fralle mani di Mirtilo.. Per conoscere dunque se 
ad una delle accennate classi, ed a quale di esse questo monumento Dose 
appartenere, prima di tutto dobbiamo entrare in un minuto esame della 
sua composizione e di tutti i motivi, dei quali gli artisti come di un lin- 
guaggio loro proprio si servono; poi confrontando eio che ci & noto sul 
mito, potremo con piu esattezza al nostro monumento assegnar il posto, che 
occupa fra gli altri. 
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Questo ‚dipinto nella composizione non meno che in tutto lo stile del 
disegno somiglia a molti altri che vennero dal medesimo luogo. Le figure 
sono disposte in due piani principali; dei quali I’ inferiore, come accade 
ordinariamente, © occupato da quelle persone, che piü da presso e pitı 
strettamente si riferiscono al fatto rappresentato. E perch& tutta la dispo- 
sizione dei gruppi si faceia pitı sensibile all’ occhio, le due figure in mezzo 
non stanno sulla stessa linea con quelle, che loro corrispondono dalle due 
parti, ma in un piano un poco elevato, onde esse figure, come per l’idea 
sono il centro, lo siano anche per l’occhio. Ma non basta questo: siccome 
chiaramente il piano inferiore si divide dal superiore, cosi anche corrispon- 
dente a ciascuna delle due figure prineipali la parte destra della pittura & 
disgiunta dalla sinistra, come chiaramente vien indicato per l’adornamento 
della scena. Che appunto nel mezzo ergesi su d’un piede ornato ed alto 
un largo bacino lustrale, il eui orlo serve di sostegno alle due figure prin- 
cipali; sotto di esso, per riempire lo spazio fralle figure dei due lati, si 
vede un altare; e di sopra una colonna ionica con vaso sovrapposto serve 
a dividere in due parti il piano superiore. Cosi l’artista in maniera non 
equivoca ci ha indicato la strada, che dobbiamo seguire nell’esaminare la 
sua composizione. Riconosciamo dunque in primo luogo Pelope in quella 
figura che col gomito sinistro sta appoggiata sul labbro del bacino lustrale. 
La tunica a lunghe maniche graziosamente ricamata, sopra la quale leggier- 
. mente dipende la clamide, poi il berretto frigio lo distinguono chiaramente 
come figlio dell’asiatico re Tantalo; ciö che si conferma da due altri di- 
pinti vascularj di Ruvo (Annali d. Inst. 1840 t. d’agg. N.) e di $. Agata 
de’ Goti (ora nel R. Museo borbonico; Inghirami Mon. Etr.V. 1 t. 15) [Arch. 
Zeitung 1853 Taf. 55], ne’ quali il detto giovine & vestito allo stesso modo. 
Esso tiene pure come in quello di Ruvo due giavellotti nella sinistra. Negli- 
gentemente ha incrociati i piedi, non da guerriero, ma come chi sicuro di 
quello, che verra, sta aspettando tranquillamente. Solleva la destra e del- 
Y indice fa cenno al giovane che gli stä dirimpetto, ordinandogli alcuna 
cosa necessaria ad ispedire l’impresa imminente. Quel giovane & Mirtilo, 
/ auriga di Enomao, pel cui inganno riusci a Pelope di vincere il suo av- 
versario. Lo riveste un gonnellino, che dal petto discende fino alle ginoc- 
chia; e sul tergo svolazza la clamide. In fretta sembra esser venuto ed in 
fretta sembra volere andarsene. (Quasi in cammino ancora, riposa per soli 
pochi momenti. Inchinandosi un poco avanti, il peso del corpo vien soste- 
nuto dalle braccia, che s’appoggiano sulla ruota fatale e sul bastone, che 
gli & proprio come auriga per istigare i cavalli. Fä riposare il corpo so- 
lamente per essere tanto piü intento coll’animo agli insegnamenti di Pelope 
che fissamente guarda. 

ÖOra rivolgendoci dall’ altra parte vedremo quale bel contrapposto a 
Pelope fa Ippodamia, donna semplicemente vestita del lungo chitone e del- 
l’ imation, che decentemente come velo le cuopre la testa. Essa non sola- 
mente come Pelope s’appoggia col gomito sul labbro del bacino, ma pure 
facendo lo stesso gesto coll’ indice della sinistra s’ indirizza ad una donna, 
che oceupa il posto corrispondente in tutto a quello di Mirtilo dall’ altra 
parte. Questa peraltro al verginal pudore di Ippodamia oppone una certa 
franchezza, che concorda bene eolla maesta di tutto il suo aspetto piuttosto 
matronale. Da piü ricco chitone sono coperte le sue forme ampiamente 
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rotonde. Maestosamente appoggia la sinistra sul fianco, colla quale rac- 
coglie Y’ imation, che dall’ una parte discendendo dalla nuca le vela tutto 
il braccio, dall’ altra tirato innanzi e graziosamente sollevato dalla destra, 
traversa poi in mezzo il chitone. E per rendere l’aspetto della testa viep- 
pi maestoso, dai capelli che arricciati discendono in sulle spalle nasce 
quasi una corona, alla guisa di quelle da taluni credute di raggj, ma che, 
come ho osservato in altri simili dipinti, e come alcuni indizj particolari 
sembrano anche qui indicare, e composta di un genere di erbe forse acqua- 
tiche. Adornata in siffatto modo questa donna rivolge gli sguardi verso 
Ippodamia e non sembra meno intenta a sentire le parole di lei che dis- 
posta ad acconsentire a’ suoi desiderj e ad ajutarla: in che, vedremo di poi. 

Intanto prima parliamo delle figure che sono allogate nel piano supe- 
riore, e che ordinariamente meno strettamente si riferiscono e si congiun- 
gono al fatto prineipale, sia che vi vediamo delle divinita, sia che vi scor- 
giamo altre accessorie figure, che quasi formano il coro. Dell’una e del- 
Yaltra specie son quelle che trovansi riunite nel nostro dipinto. Ed in 
fatti dalla parte di Pelope il campo & occupato da due suoi eompagni. I 
ricamati chitoni con sopra le clamidi, i berretti frigj, i giavellotti foggiati 
a quella stessa guisa che veggonsi fatti quelli portati da Pelope rendono 
la nostra opinione sicura; anzi i calzoni dell’uno si accordano anche piü 
al costume asiatico. Ma cosa trattino fra loro, pitı difficile & da indovinare. 
L’uno in piedi, ma un poco inchinato innanzi, accompagna il suo parlare 
collo stesso gesto della destra alzata, che gia abbiamo osservato nella figura 
di Pelope; ma l’altro poca cura sembra prendersene. Siede piuttosto tran- 
quillamente e come aspettando 1’ ordine di dar il segnale al principio di 
qualche gara. Imperocche a tal uso deve servire la tuba a bocca allar- 
gata, che volta all’ insüu egli tiene nella destra, siccome c’ insegna il con- 
fronto di altri monumenti. Resta in ultimo luogo dall’altra parte una di- 
vinita, e questa & Mercurio, dio della palestra e dei giuochi palestrici. Siede 
sopra la clamide, col petaso appeso sul tergo, ed oltre il caduceo porta la 
palma, insegna dei premj che distribuisce ai vineitori. Cosi quasi un’ Ennoneng 
tien gli occhi volti in basso verso la scena principale. 

Ora descritti i particolari della rappresentanza, nasce la quistione, quale 
sia il luogo, il tempo, quale l’azione, per cui tutte queste figure siano in- 
sieme unite. Quanto al luogo, sembra chiaro che /’ azione avvenga dinanzi 
a qualche sacrario. Poiche gli antichi a voler pitı particolarmente indicarei 
luoghi di tal natura, effigiarono altari, bacini lustrali, colonne con varj at- 
tributi fregiati, de’ quali tanto pi diffieile riesce a ragionare, quanto la 
loro relazione sembra molte volte poco stretta e poco conveniente al tempio, 
che vuolsi indicare; come appunto avviene in una rappresentanza, nella 
quale volendosi ritrarre il rapimento del Palladio, vedesi eretta su di una 
colonna, simile a quella del nostro dipinto, la statua di Apollo. Perö non 
mi attento di trarre aleuno intendimento od aleuna dichiarazione dal vaso 
che nel monumento nostro le & sovrapposto; tanto piü che in un altro 
monumento parimenti ruvese, che ci mette innanzi aglı occhi una scena 
similissima del mito di Pelope ed Ippodamia (ora in possesso del signor Steuart) 
[Abb. 3] vedo cambiato quel vaso coll’ apollineo tripode. Una patera ornata 
delle bende sacre che & appesa nel fondo vieino alla colonna, bench® non 
vi sia altro indizio di tempio, sembra dare segno sicuro dell’ esistenza di 
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qualche fabbriea. Quanto poi al tempo dell’azione, egli & certo che qui 
vuole indiearsi quello che siegue ad un sacrificio da poco compiuto. Ancora 
brucia la fiamma sull’altare; vicino si vede la patera usata nelle libazioni; 
e da ambe le parti dell’ara scorgonsi i teschj de’ buoi ancora fregiati delle 
solite bende (vittae). Ora Pelope non pure prima della gara sacrifico alla 
Atena Kydonia (Paus. VI 21, 6), ma dopo la vittoria ad Artemis, presso il 
cui sacrario i compagni di Pelope saltarono il kordax (Paus. VI 22, 1). E 
per tal motivo il sacrifieio non ei pud servire di scorta sieura a determinare 
piü partieolarmente il soggetto del nostro dipinto. Ci rivolgeremo percio al 
centro della composizione, cice a ciö che passa fra Pelope e Mirtilo.. Ma 
pure qui ei si fa incontro la difficolta, che due volte Mirtilo si scontrö con 
Pelope, la prima allorche insieme si accordarono e convennero in alcuno 
inganno da fare ad Enomao, perche fosse vinto; la seconda allorche Mirtilo 
fece ritorno dopo la tenzone per ricevere la ricompensa promessagli. Non 
resta dunque altro che ricorrere alle attitudini ed alla indole, che ]’ artista 
ha espresse nelle figure. Ed abbiamo veduto di sopra, che il discorso di 
Pelope e Mirtilo @ anzi di persone dimestiche e fra loro amiche, che ini- 
miche. Ma in vista erucciato ed acerbo Pelope dovrebbe mostrarsi, se quivi 
fosse effigiato non solo per rifiutare il premio a Mirtilo, ma per ricompen- 
sare il servizio di lui colla morte. Pereiö erediamo che nel nostro dipinto 
Pelope sia rappresentato nel momento, in eui concerta con Mirtilo il pre- 
“mio per Y’ajuto, di che questi gli vmel esser cortese nella futura tenzone. 
Vien poi figurata la ruota, che Mirtilo presenta, siecome I’ istrumento del- 
l’inganno e quasi la cauzione della promessa. Ne& ci deve sorprendere che 
per additare cotale relazione, non vediamo che la ruota sola fralle mani di 
esso. Poich& i carri degli antichi eroi dopo le corse e le gare non si ri- 
ponevano tutti intieri, ma le ruote ed il timone si separavano dalla cassa, 
e pereiö, quando volevansi porre nuovamente in uso, era ufficio dell’ auriga 
di riunire i diversi pezzi. Cosi in un vasculario dipinto (Millin gal. myth. 
II 160, nr. 585), nel quale Tetide apporta le armi ad Achille, vediamo 
Y auriga colla ruota fralle mani, per accennare che, mentre l’eroe si riveste 
dell’ armi, viene al tempo medesimo messo in ordine il carro, che lo con- 
durra alla gara. 

Cotale momento, che crediamo pure rappresentato nel sullodato vaso 
dello Stewart ed in un altro del R. Museo borbonico (Neap. ant. Bildw. 
p. 284, nr. 971) [Heydemann, Neapler Vasen 3227], per le tradizioni 
dell’ antichita ei vien additato come uno dei pit importanti in tutto il mito 
di Pelope e dei Pelopidi. Imperoech® dalla falsa promessa, dallo spergiuro 
di Pelope si derivarono tutti gli infortunj, che di generazione in genera- 
zione perseguitarono la casa di lui. Del perfido supplizio di Mirtilo cantand 
Sofocle (Elect. 504 sgg.) ed Euripide (Orest. 990 sgg.). E di pin, lo sper- 
giuro stesso sarı stato rappresentato sulla scena. Imperocche trai fram- 
menti dell’ Enomao di Sofocle se ne trova uno (nr. 419 nel Corpus poet. 
scen. di Dindorf), che dal Welcker (Griech. Trag. p. 354) fü riferito a 
qualche giuramento, che Ippodamia avesse richiesto da Mirtilo, ma che 
meglio sembra convenire allo spergiuro tanto famoso di Pelope: 

"Ooxov. dE MEO0TEHEVTOG, Ertıueheoteon 
Buy nartorn' d160d yüg pvAdooeran, 
Dilov re weudıv eig Heovg Auordveuv. 
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Tali parole nella bocea di Mirtilo ben si adattano al discorso rappresentato 
nel nostro dipinto, che dovea finire col giuramento di Pelope. 

E giacch® quel frammento di Sofocle ci ajuta tanto bene alla spiega- 
zione del vaso dipinto, vediamo se ella venga confermata ancora da altri 
frammenti. La vittoria di Pelope, bench& riportata principalmente per Y’in- 
ganno di Mirtilo, non meno peraltro sembra esser dovuta al vicendevole 
amore, da cui Ippodamia fü infiammata a suo riguardo, ciö che dette pro- 
babilmente origine a quei racconti che dieono Mirtilo corrotto da Ippodamia 
(ef. Ritschl, 1. 1. p. 180, nr. 1). E deve essere stato per simili motivi, che 
il Welcker (1. 1.) eredea indirizzate le seguenti parole di Ippodamia a Mirtilo 
(fr. 421): 

Toıdvd’ Ev ons Abyya Ingarnolav 
Fomrog, Korgamıv tiv’ Öuudrov Eyeı. 
&vYdkreren Ev wbrög, Ekontd 0’ Eus, 
i6ov usroßv OpdeAuov, More TERToVog 
megd orddumv lövrog vgdoüraı Kavav. 


Ora quale altro oggetto vale al spiegar meglio queste parole, che il 
nostro dipinto? Mentre Pelope dall’un lato si accorda con Mirtilo nel com- 
porre Y’inganno, dall’altro Ippodamia dando prova del suo amore assicura 
un felice successo. Ma chi & la donna, alla quale ella indirizza le sue pa- 
role? Sul vaso ruvese pubblicato dal Ritschl ne vediamo una somigliante 
a questa, che trae verso Pelope Ippodamia, e nel vaso ancor dello Steuart 
& effigiata la medesima donna in atto di appressarsi con Ippodamia a Pelope. 
Ed a m& pare che ben possa dirsi essere tal donna la madre di Ippodamia. 
Imperoech® Pausania ci deserive (VII 11, 5) una pittura di Paneno, che 
egli trovö sul soglio del Giove fidiaco in Olimpia, con le seguenti parole: 
Innoddusie re 7 Olivoudov obv hi umrel. Poträ forse opporsi, che la sem- 
bianza della donna quivi dipinta non sembra convenire a donna umana. 
Ma oltre che il suo aspetto matronale bene conviene ad una madre, non 
sara fuor di proposito richiamare alla memoria, che la madre di Ippodamia 
era una delle Plejadi o figlia di Atlante. Che se non vogliamo fidarei del 
tutto al racconto di Pausania, almeno tanto si manifesta dai monumenti 
dell’arte, che essa donna particolare cura si prende di Ippodamia, ossia 
come madre, ossia come aja pitı divina. E vero, che nient’altro ci & noto, 
onde possiamo giudicare, in che modo si mostri favorevole all’impresa di 
Pelope; ma basta veder ciö affermato generalmente pei monumenti. 

Il momento dunque che vediamo rappresentato in questo dipinto, & 
quello, in cui Pelope ed Ippodamia prendono tutte le misure, per far trion- 
fare il loro amore sopra la cerudelta di Enomao. E certo per mostrare 
siffatto vicendevole amore l artista ha voluto rappresentare le figure degli 
amanti in grandissima conformitä della posizione e dei gesti, per mostrarei 
Y unanimita de’ pensieri che li fece giungere al desiderato scopo. Ora dopo 
finiti questi discorsi, gli amanti saranno pronti ad ascendere la quadriga. 
Ippodamia si rivolgera verso Pelope e lo confortera con parole, come son 
quelle che le fece pronunciare Sofocle: 


Arc apıargas 6’ 60@ 
“ \ ’ we ei} [2 
savdnv KadIgOVd ITmov auyunNgÄg TELXOg, 3 
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o Attio, che probabilmente imitö Sofoele (ef. Welcker 1. 1.): 


Fer te ante Auroram, radiorum ardentem indicem, 
cum somno in segetem agrestes cornutos cient, 
ut rorulentas terras ferro rufulas 

proseindant glebas, arvoque ex molli excitent. 


” \ . . . 
Allora risuonerä la tromba, per dar prineipio alla corsa, e ben con- 
verrebbero ai compagni di Pelope le parole: 


Tevoiuav wisrög Önınerag, 
Iy a 2 R \ 9 5% 
ng Av noradeimv Umeg Arovyerov yAavräg En’ oldua Aluvag, 


se vi fosse qualche probabilitä, che il coro della tragedia fosse stato for- 
mato da’ compagni di Pelope, anzich® dagli abitanti di Pisa. Non ei riesee 
peraltro nuova la presenza dei compagni. Imperocch& stavano pure in nu- 
mero di due presso la quadriga di Pelope nel frontone del tempio di Giove 
in Olimpia, e li vediamo nel bassorilievo borghesiano, ora in Parigi (Clarae 
t. II, pl. 210, nr. 783); ed in un altro similissimo della Villa albana, che 
non € ancor pubblicato, dove eglino accompagnano a cavallo la quadriga 
a quel modo appunto, che si veggono i desultores nei bassorilievi delle 
corse circensi. 

Finalmente, come abbiamo accennato, & presente alla scena un dio: 
Mercurio. Avea io prima creduto che l’artista l’avesse apposto come padre 
di Mirtilo, a cui convenisse di prender vendetta dello spergiuro, che poi a 
Mirtilo costo la vita. Ma considerando poi che le divinita poste in tali 
dipinti nel piano superiore hanno colla scena prineipale una relazione al- 
quanto generale; mi sono studiato di spiegare in altro modo la sua pre- 
senza. E certo ponendo mente al vaso dipinto di S. Agata de’ Goti niente 
altro quivi si vuole intendere per Y’effigie di Nettuno amante di Pelope, 
di Giove e Ganimede amanti, di Venere stessa dea dell’amore, se non che 
la scena quivi effigiata e scena d’amore. E soggetto amoroso esser quello 
ritratto nel vaso sopradetto dello Steuart ci fa vedere la presenza di Venere, 
d’ Amore, di Pane |Abb. 3], e nella dipintura pubblicata dal Ritschl I’ effigie di 
Venere e Amore. Ma non meno celebre che !’amore di Pelope, era la sua gara 
che viene considerata como prototipo di tutte le: gare olimpiche. E qui 
.basta ricordare il frontone dell’ olimpico tempio fregiato colle quadrighe di 
Pelope e di Enomao. Pereiö la presenza di Mercurio vien giustificata dal- 
Yufficio ch’egli aveva di presiedere a tutti i giuochi ginnici e invigilare 
ai premj, che ai vincitori venivano distribuiti. Il premio in quella gara di 
Pelope era Ippodamia. Sopra essa dunque siede l’iddio; tenendo nella si- 
nistra la palma insegna della vittoria, che sara concessa a Pelope. Mercurio 
qui & l’&möreng, l’arbitro, ma non quell’umano dei giuochi olimpiei: & l’ar- 
bitro divino. Cosi per lui, benche sia il solo presente, vien ricordato, come 
dagli iddii dipenda tutto il successo. Ed una tale apparente divina vigi- 
lanza fa crescere nell’idea l’importanza del momento, che gia per se dovea 
considerarsi come il prineipio e la cagione di una serie di avvenimenti, che 
primamente nella mitologia e quindi nella storia furono in tanta guisa ri- 
petuti e celebrati. 

E poi segno sicuro del pregio e della bonta di un’opera, e che V’ar- 
tista vi s’& adoperato intorno con iscienza e con senno, allorquando T inter- 
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prete, a misura che s’addentra nella spiegazione del soggetto effigiato, vi 
scorge relazioni e bellezze sempre maggiori! E vero che da ciö puoö talune 
volte venirne, che uno ravvisi in essa opera assai piü di quello che l’ar- 
tista ha voluto mettervi, ma da quello stesso io avviso crescerne il pregio 
dell’ artista, che pud in tal caso riguardarsi come seme di frutti piü rigo- 
eliosi. Quindi io, pereiö che riguarda il nostro proposito, non voglio tra- 
lasciare di ricordare quel frammento di Sofocle riferito di sopra allo sper- 
giuro di Pelope; in che si dice che l’anima, Ja coseienza, dando un giuramento 
invece di semplice promessa, di due cose si guardi con piü solleeitudine: 
plAov Te weundıv, na Beodg duwgrdvew. Ora volgendo l’occhio al nostro 
dipinto, di eui il discorso di Pelope e Mirtilo forma il centro, quasi che 
Y artista avesse in mente quel verso di Sofocle, ha quivi posti ä testimon) 
della azione i compagni, gli amici di Pelope ed un dio, ed appunto quel 
dio, che dei premj, delle ricompense deve prendere cura. Cosi Y artista per 
quelle figure dell’ ordine superiore avrebbe indicato anche piu estesamente 
il seguito degli avvenimenti, che dalla scena principale traevano origine. 

Non ci resta dunque altro da dire sull’ argomento della nostra pittura. 
Abbiamo pure parlato sul merito artistico nella disposizione delle figure e 
nella distribuzione dei gruppi portata a maggior chiarezza per l’apparato, 
per cosi dire, scenico; aggiungo in fine ancora questo, che con tutta la 
corrispondenza e simmetria, che ovunque si manifesta, la parte sinistra del 
dipinto apparisce pit grandiosa, piu ragguardevole. La qual cosa vieppiu 
conferma la saviezza dell’ artista. Che Pelope essendo il protagonista, egli 
l’'ha reso pitı cospicuo nella composizione, seguendo la massima, che cio, 
che & nell’idea la cosa la piü importante, come tale deve presentarsi anche 
all’ occhio. 


Vaso ruvese con rappresentanze di Pelope e Lieurgo.*) 
(1850.) 


I dipinti vaseulari che vedonsi incisi sulle tavole XXII e XXIII de’ Monu- 
menti [Abb. 3. 4], fregiano i due lati di un bel eratere di Ruvo, gia in pos- 
sesso del fu signor Steuart, e del quale fu data una breve descrizione nel 
Bullettino 1846, p. 88. Le rappresentanze facilmente riconoseonsi come prese 
dalle favole di Pelope e di Lieurgo, l’una e Y’altra conoseiute tanto per 
diverse memorie scritte, quanto per monumenti dell’ arte. Profittando di 
tali eireostanze, potrö per Y’intelligenza di questi miti in genere rimandare 
i miei lettori ad alcune dissertazioni anteriori; ed io senza inutili ripetizioni 
entrero nella spiegazione del nuovo monumento ruvese UL’ argomento del 
mio discorso necessariamente si divide in tre parti: dobbiamo cios conside- 
rare ciascuno de’ due dipinti per se stesso, poi indagare il rapporto che 
passa tra uno e l’altro. 

Comineiero da quello che & composto di un numero pi ristretto di figure 
[Abb. 3]. Esso per il suo argomento ha la piü grande analogia con un altro 


*) Annali dell’ Instituto XXII, 1850, p. 330—347. Monumenti dell’ Instituto Vs 


tav. 22, 23. 


Vaso ruvese con rappresentanze di Pelope e Licurgo. 1 


yaso, pure ruvese, pubblicato nei nostri Monumenti inediti vol. IV, tav. XXX 
e da me spiegato in questi Annali 1846, p. 177 seg. [oben 8. 4 Abb. 2]. 
Non puö esser dubbioso che in ambedue si tratta dell’ajuto, che nella fa- 
mosa gara con Enomao venne prestato a Pelope per opera di Mirtilo; e per 
dirlo anche piüı preeisamente qui in prineipio, non vien rappresentato quel- 
Y’ajuto stesso, ma i trattativi precedenti tra Pelope e Mirtilo. Per la scelta 
di tal momento questi due vasi con un altro del Museo borbonico (Neap. 
ant. Bildw. p. 284, nr. 971) [Heydemann 3227] si distinguono da tutti gli 
altri finora conosciuti del mito di Pelope. Ma, nonostante quest’ analogia, anche 
tra essi passa grandissima differenza. Nel primo (come voglio chiamar quello 
da me pubblicato quattro anni fa) le quattro figure principali si dividono in 
due gruppi corrispondenti di Pelope e Mirtilo, e di Ippodamia colla madre. 


3. Pelops und Myrtilos. Krater von Ruvo. Jetzt im British Museum. (Mon. d. Inst. V 22.) 
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In questo secondo abbiamo le medesime quattro figure, ma riunite in una 
sola azione, onde il motivo artistico della composizione deve esser ben di- 
verso. Protagonista & il giovane eroe assiso sopra roccia, nel quale rico- 
nosciamo Pelope, sebbene l’artista non gli abbia dato il costume lidio, che 
altre volte serve ad indicarci la sua origine. Meno gli stivaletti, ] eroe © 
ignudo, giacche la clamide non gli serve che a coperta della roecia. 2 
parazonio levato dal fianco forma un appoggio alle braccia. La posizione 
della figura mostra, che la sua attenzione non ® fissa sopra ne solo, 
ma divisa tra due direzioni opposte. Il. corpo € rivolto verso | auriga tra- 
ditore di Enomao, Mirtilo. Vestito pur esso semplicemente di clamide, pe- 
taso sulle spalle e stivaletti, come auriga e ‚specialmente come Mirtilo ei 
vien indieato dall’ istromento di tutto ! intrigo che qui si prepara, cioe 
dalla ruota nella di lui sinistra. Avendo gia combinato con Pelope tutto 


19 Vaso ruvese con rappresentanze di Pelope e Licurgo. 


il tradimento si rivolge per andarsene. Allora dalla parte opposta compa- 
risce Ippodamia. Essa & vestita di doppio chitone e leggiero velo che dal 
capo & ricaduto sulle spalle, ed ornata inoltre di collana, armilla ed una 
specie di opisthosphendone, nella quale sono raccolti i capelli. Conviene al 
verginal di lei pudore, che non si avvieini sola, ma in compagnia di altra 
donna, di un aspetto piuttosto matronale. Tutta l’apparenza di questa, il 
peplo che vela il capo e la parte superiore del corpo, manifestano una certa 
dignitä; e la corona di palmette deve confermarei nell’ opinione, che qui 
non vien rappresentata un’ aja o semplice compagna, ma la madre stessa 
di Ippodamia, dalla quale vien accompagnata pure sul trono di Giove in 
Olimpia. E siccome in un dipinto vasculare pubblicato dal Ritschl in questi 
Annali (1840 p. 171seg.) Ippodamia vien condotta per mano verso Pelope 
da una figura simile, cosi anche qui la figlia vien quasi spinta dalla madre 
verso il suo amante. Arrivata innanzi a lui, espone con gesto espressivo 
sia il suo amore, sia le sue apprensioni intorno alle difficolta che si op- 
pongono all’ adempimento dei loro voti. Ma Pelope, rivolgendo la testa 
verso di lei, mentre stende la mano verso Mirtilo, sembra indicare, che le 
difficolta sono appianate, ed anche Mirtilo, il quale sosta all’ avvieinar 
d’ Ippodamia, addita colla mano la ruota come per dire, che con essa ® 
stato trovato il rimedio a tutti gli ostacoli. 

Avendo cosi deseritto le figure prineipali secondo i motivi artistici, 
quali si offrivano all’occhio, ho esternato pure il mio parere intorno al 
momento dell’azione, dichiarandola analoga a quella del primo dipinto da 
me pubblicato: che cioe sia rappresentato il concerto tra Pelope e Mirtilo 
intorno ai mezzi di far trionfare ’amore di Pelope contro la erudeltä di 
Enomao. E vero che, quando questo secondo vaso fu proposto nell’ adu- 
nanza dell’ Instituto, taluno si moströ propenso a ravvisarvi un momento 
molto posteriore, cioe dopo la corsa, quando Mirtilo viene a chiedere da 
Pelope il premio promessogli per il suo ajuto. Ma cio che in tal riguardo 
da me fu detto sul primo vaso, milita anche pel secondo. Nei racconti 
del mito la domanda di Mirtilo ha per conseguenza immediata la di lui 
morte. Pelope pereiö, ingrato non solamente, ma spergiuro, non vi potrebbe 
figurare in posizione tranquilla, ma dovrebbe mostrarsi gravemente com- 
mosso; l’imminente supplizio almeno in qualche modo dovrebbe esser ac- 
cennato. 

Ciö che strettamente & necessario per l’intelligenza del mitico fatto, le 
figure fin qui esaminate ce lo somministrano. Nei vasi peraltro della Magna 
Grecia vien ordinariamente dato al tema uno sviluppo alquanto pit largo. 
Per tal modo qui troviamo in primo luogo aleuni oggetti, che possiamo 
chiamar l’apparato scenico del quadro. Parlo del bacino lustrale, posto 
sopra piede scannellato appunto nel centro della composizione, e dell’ alta 
colonna ionica sormontata da elegante tripode che ergesi tra Pelope e Mirtilo. 
Anche alcuni fiori veggonsi sparsi sul suolo, i quali, posti a ’confronto colle 
parole di Filostrato I 17: 7 yn vov &vdn gpeosı mag& Tois ojuaoıv (Töv 
wunorijgnv tig Immodauieg), potrebbero farci credere, che dalla colonna sia 
additato il sepolero dei proci. Riflettendo pero che nel pi volte eitato 
primo vaso aggiungesi al bacino lustrale ed alla colonna un’ara accesa, che 
deve riferirsi ad un sagrifizio fatto innanzi a qualche sagrario; e che anche 
nel nostro vaso un teschio di toro fregiato delle sagre bende, il quale ve- 
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desi appeso alla colonna, richiama egualmente un sagrifizio, non eredo do- 
vermi scostare dalla spiegazione allora proposta, che qui sia accennata la 
. vieinanza di qualche tempio. — Non voglio tacere, che nel Bullettino Pelope 
vien detto assiso sulle sponde d’una fonte, e che infatti aleune strisce sulla 
roceia, distinte di color bianco nell’ originale, possono esser prese per un’in- 
dicazione di goccie d’acqua. Nei racconti peraltro del mito non mi & ri- 
useito finora di trovar un punto che a tale particolaritä possa riferirsi con 
qualche probabilita; onde basti di averla qui notata brevemente. 

Ho chiamato apparato scenico del quadro gli oggetti test& descritti, 
per distinguerli da un’indicazione mitologica della localitä, nella quale av- 
venne l’azione. Giacche per. tale prendo quella figura del rango superiore 
che dalle altre & divisa per mezzo dell’ alta colonna, e che assisa sopra una 
specie di cista fregiata di ornati alla greca guarda gi verso il centro del- 
Yazione. Il suo vestire & semplice; porta il chitone coll’imation graziosa- 
mente sovrapposto; i capelli sono ordinati in guisa di quelli di Ippodamia, 
se non che si aggiunge una corona radiata o come di foglie aguzze. Si 
penserebbe forse a Venere, se questa dea non si riconoscesse con certezza 
dalla parte opposta del quadro. Se dunque spiego questa figura per la 
personificazione della localita, chiamandola Ninfa, sia di Olimpia, Pisa op- 
pure di Arcadia, mi appoggio non tanto sulla sua apparenza, quanto sul- 
Y_ analogia di diversi altri monumenti. Cito in primo luogo il rinomato vaso 
dall’ Archemoro, ove nell’ ordine superiore vedesi accanto a Giove assisa una 
donna insignita col nome di NEMEA [Baumeister, Dkm. 1114 Abb. 120]. La 
medesima fu riconoseiuta da me e da altri anche in quel vaso dall’ Archemoro 
che ora trovasi in possesso del sig. march. Campana (Bull. Nap. ann. Il tav. V) 
[Overbeck, Bildw. des theb.-tr. Sagenkreises Taf. 4,3]. La presenza della Ninfa 
locale appunto nelle rappresentanze di questo mito & per noi di particolar 
valore. La morte di Archemoro era la cagione dell’istituzione dei ludi di 
Nemea. Eppure la gara tra Pelope ed Enomao ha stretta relazione coi 
ludi di Olimpia. Pelope conferi ad essi nuovo splendore (Paus. V 8, 1); 
Ippodamia li ampliö. aggiungendo la corsa delle vergini sotto il nome di 
Heraea (Paus. V 16, 3); e per toglierei ogni dubbio, un monumento benche 
di un’epoca posteriore, cioe un sarcofago vaticano (Millin G. M. TI p. 133, 
Nr. 621), rappresenta la corsa di Pelope ed Enomao appunto come corsa 
circense, alla quale & presente la Ninfa del circo distinta dalla meta, 
mentre in due altri sarcofagi, Y’ une di Parigi (Clarac pl. 210), Y altro 
quasi affatto identico di Villa Albani, vedesi piü generalmente indicata una 
semplice Ninfa locale. Finalmente anche nel quadro descritto da Filostrato 
(117) alla caduta di Enomao & presente I’ Arcadia come patria di esso, 
essendoche gran parte della Pisatide e Triphylia fu volgarmente ereduta 
appartenere all’ Arcadia stessa (Strabo p. 357). Cosi non esiteremo di ri- 
conoscere anche nella donna del nostro vaso la personificazione del luogo, 
ove si prepara la fatale gara di Pelope ed Enomao. 

Un rapporto piü ideale coll’ azione avra quel gruppo del rango supe- 
riore, che vedesi dall’ altra parte della colonna. Non e® diffieile di rico- 
noscere in esso quella triade' di Venere, Amore e Pan, che ricorre tante 
volte nei vasi della Magna Greeia. Venere nell’ insieme corrisponde quasi 
affatto alla Ninfa locale. Assisa sopra sedia bassa senza spalliera tende 
anch’ essa lo sguardo verso il centro dell’ azione, appoggiandosi sul braccio 
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sinistro; e non vi & differenza se non che prende colla destra il lembo del 
velo, il quale dal capo le discende sulle spalle. Amore, accanto a lei ed 
appunto nel centro dell’ ordine superiore, ci si mostra non nell’ eta di fan- 
ciullo, ma di tenero e delicato giovanetto, con grandi ali distese. Ben si 

addiee a lui P’acconciatura della testa tutta femminea ed identica colla 
madre; ed anche le fine scarpe formano un indizio di tale carattere. Al 
cordoncino che gli traversa il petto, pare che in guisa di piccole bullae 
siano appesi aleuni amuleti. Cosi assiso sulla sua clamide, mentre porge 
colla destra alla sua madre una corona di mirto, tiene fisso lo sguardo nella 
medesima direzione, che abbiamo osservato nelle due donne di questo su- 
periore ordine, e che scorgiamo anche nell’ ultima figura, che dall’ altra 
parte di Venere chiude la composizione, figura da noi chiamata Pan. E 
sebbene i piedi non siano caprini, giusta 1’ indizio di cornetti sulla fronte 
e della coda caprina, deve appartener almeno a quella classe di esseri che 
in se congiungono la natura di uomo ed animale. La sua posizione & 
quella spesse volte usata per rappresentar Mercurio in atto di ricevere o 
di portar messaggi, come vediamo sul rovescio di questo stesso vaso. Avendo 
elevato il piede sopra un rialto di terra ed appoggiando sul ginocchio la 
mano sinistra, nella quale tiene un ramoscello, come pare, di alloro fregiato 
di tenia, accompagna col gesto della destra le sue riflessioni intorno a cio 
che vede prepararsi tra le figure dell’ ordine inferiore. 

Ma quale il rapporto che questo gruppo ha coll’ azione prinzipale? 
Non voglio tacere che la risposta definitiva a questa domanda non dipende 
soltanto dall’ investigazione del nostro vaso. La riunione di queste tre di- 
vinita & frequente sopra vasi, e gli esempj che per la prima volta ha 
raccolti il Panofka (Musee Blacas p. 27), per le scoperte posteriori si po- 
trebbero aumentare facilmente. Sarebbe dunque necessario, per arrivare ad 
una risposta certa, di sottoporre questo gruppo ad un comparativo esame 
in tutte le composizioni finora conosciute. Ma tale esame formerebbe 1’ ar- 
gomento di un separato non piccolo lavoro. Lasciando dunque incerto, fino 
a che punto possa assicurarsi ’ opinione del Panofka, che cioe abbiamo da 
far qui con un’ antichissima triade del culto samotracio, voglio avvertire 
solamente, che nel piü gran numero degli esempj il rapporto piü ovvio del 
gruppo coll’ azione pare esser ]’ erotico nel senso piü generale, non inde- 
cente della parola. E cosi credo che anche nel nostro dipinto ci vien per 
mezzo di questo gruppo presentata 1’ azione principale sotto questo punto 
di vista, che cioe I accordo tra Pelope, Ippodamia e Mirtilo vien operato 
sotto gli auspizj e dietro le istigazioni di Venere ed Amore. Le diligenti 
ricerche, istituite dal Ritschl (Ann. 1840 p. 178—181), mi possono dis- 
pensare dal ripetere qui i testi degli antichi che ne parlano. Sappiamo da 
essi, che non solamente I’ amore di Pelope ed Ippodamia era vicendevole, 
ma che anche Mirtilo per esser innamorato d’ Ippodamia s’ indusse a tradir 
Enomao. E perciö che nel vaso pubblicato dal Ritschl lo vediamo ravvi- 
cinato a Venere ed Amore; e che, nel quadro descritto da Filostrato ein- 
niore (n. 9), Amore incide I’ asse del carro di Enomao. Anche nel nostro 
vaso dunque queste divinita dell’ ordine superiore, sebbene non abbiano parte 
dell’ azione stessa, sono presenti per mostrarsi i fautori, i promotori di essa. 

Tanto per adesso sul primo dipinto del nostro vaso. Veniamo al se- 
condo, ove non piu si tratta dei preparativi di un’azione, ma del momento pi 
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funesto nell’ insania del tracio re Licurgo [Abb. 4]. Anche questa favola 
ultimamente fu trattata dal Roulez in questi Annali (1845, p. 111—131); 
ed i nostri lettori in questo dotto discorso troveranno accennato diligente- 
mente anche i lavori anteriori (dello Zoega, Welcker ed altri) intorno a 
questo mito, cosi che possiamo dispensarei dal eitarli qui nuovamente. In 
quanto al nostro dipinto, occorre in primo luogo precisar il momento della 
favola che in esso vien rappresentato. E non trovandosi nessuna figura 
che ei additi la vieinanza di Bacco o qualch’ altra relazione bacchica, si 
conosce ehiaramente, che non abbiamo da fare con quella parte della tri- 
logia (per ripartir la favola all’ esempio di Eschilo), la quale contiene la 
seonfitta di Bacco e delle Menadi per parte di Licurgo. Ma nemmeno 
quell’ altra vi puo esser riconosciuta, che dovea trattar il supplizio di Li- 
curgo stesso. Resta la parte media, nella quale il fato si compie fino a 


4. Raserei des Lykurg. Krater von Ruvo, zweite Seite. (Mon. d. Inst. V 23.) 


quel punto, che il furore di Lieurgo verso Bacco per vendetta di questo 
dio si cambia in tremendo furore contro il proprio sangue e contro la 
propria famiglia. E difatti nel centro dell’ ordine inferiore osserviamo il 
barbaro re, come in truce e feroce aspetto, in rapida mossa, onde la ela- 
mide gli svolazza dietro le spalle, brandisce nella destra un’ ascia ossia 
bipenne, per diriggere il micidiale colpo contro il collo ° il petto di una 
donna caduta per terra, la quale invano si sforza di deviare la mano del 
suo persecutore, che la tien afferrata pei capelli. L’ infelice dalla, sua 
furia & acciecato in modo, che vagando. col suo sguardo, non accorgesi 
dello sbaglio, che gli fa prendere per un traleio di vite la propria moglie. 
Gih & caduta un’ altra vittima, il proprio figlio. Disanimato si trova tra 
le braccia di una donna e di un giovane, i quali occupati di portarlo via 
dal luogo di si funesto avvenimento, non sembrano meno preoccupati dei 
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mali imminenti. Ansiosa aspettazione si manifesta anche nelle due figure 
che vedonsi dalla parte opposta del centro, cioe nel giovane che come 
stupefatto dall’ orrore alza le mani, e nel canuto pedagogo, solito compagno 
di domestiche sciagure, il quale gravato dal peso degli anni si avvicina 
appoggiato sul bastone. 

A questi cenni generali poco ho da aggiungere sulle particolarit& delle 
figure ora menzionate. Giacche credo inutile di dilungarmi intorno all’ arma 
di Licurgo, che dai Greci ßovmAy&, dai Romani bipennis o securis vien 
detta. Il suo berretto pare identico con quello di pelle, che al solito nel 
suo travestimento porta il Trojano Dolone; e ricorre un’ altra volta in 
rappresentanza di Licurgo sopra il vaso pubblieato dal Millin (tomb. de 
Canosa, tab. XIII), ove le orecchie, che restano attaccate alla pelle, con- 
corrono ad aumentare 1’ orrido aspetto dell’ insano re. Nelle figure dei 
giovani e del pedagogo non vi & niente, che qui meriti particolar atten- 
zione. Solamente quella donna che presta ajuto al corpo del figlio di Li- 
curgo, si scosta nel suo vestire dall’ ordinario costume greco. Mostransi, 
<cioe, oltre il chitone che cuopre il resto del corpo, le braceia e le gambe 
rivestite di uno stretto abito, fatto d’ una stoffa strisciata a traverso. Ma 
nemmeno questa particolarita ci potra recar grand’ impaccio nel costume 
di un popolo mezzo barbaro, se ci vogliamo ricordare dei simili vestimenti 
nelle figure tante volte ripetute di Amazzoni, che abitarono nelle vieinanze 
della Tracia. 

L’apparato scenico del nostro quadro & indicato nel piano intermedio 
tra’ due ordini di figure, e consiste in un’ara bislunga ed accesa, in 
un’ idria rovesciata ed in aleune pietre sparse qua e l& per indicar un 
luogo sassoso e montuoso. Vi era forse rappresentato anche un flabello 
sotto l’ altare, ma ne manca la piu gran parte per una rottura del vaso, 
che anche in altre parti, per fortuna tutte di minor importanza, ha por- 
tato qualche danno. Per ispiegar queste indicazioni della scena, mi rivolgo 
al vaso pubblicato dal Roulez (Mon. dell’ Inst. IV t. XVI). Ivi il centro 
della composizione @ occupato dalla statua di una divinita, presso la quale 
cerca rifugiarsi la moglie di Lieurgo. Non & ben chiaro, se vi dobbiamo 
riconoscere un’ ara innanzi alla statua, o se vi sia indicata solamente la 
base di essa. Ma una coscia di capra o pecora, che si vede vicino per 
terra, ci accenna almeno, che per l’intervento del furioso re & stato inter- 
rotto un sagrifizio o qualche solennita del culto religioso. Simile, possiamo 
supporlo, sara stato il caso nel nostro vaso; e vien indieato in questo modo, 
che il delitto di Lieurgo & tanto piü grande, quanto piü santo & il luogo 
dove vien commesso. 

Se ora rivolgiamo il nostro sguardo verso la parte superiore della 
composizione, non potra sfuggirci che, mentre quattro delle figure si pre- 
sentano in posizione tranquilla e come spettatori, una per la viva sua 
mossa sembra trovarsi in relazione piu stretta coll’ azione stessa. E dessa 
una donna munita di lunghe ali, che eircondata da un cerchio o nimbo 
luminoso e raggiante ci si annunzia come un’ apparizione celeste. Il suo 
vestito consiste in un lungo chitone, che si accorcia alquanto per il rapido 
movimento del volo, mentre sul petto vien contenuto da quelle due corde 
incrocicchiate, solite a vedersi nelle figure di Diana, delle Furie, d’ Iride e 
d’ altre donne, alle quali @ comune il carattere della velocith. La testa 
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mostrasi fregiata di opisthosphendone e corona radiata nel medesimo modo, 
che abbiamo osservato in alcune delle figure nel primo dipinto di questo 
vaso. Nell’ insieme poi il carattere e I’ espressione hanno del nobile e 
dignitoso; ne si esiterebbe di chiamar Iride questa donna, se non si mani- 
festasse come un essere di tutt’ altra sfera per gli attributi che porta nelle 
mani. La sinistra & avviticchiata da serpenti, e nella destra vibra un’ asta 
0 piuttosto bastone puntuto (zEvreov), che & diretto in gi appunto contro 
la persona del furioso re degli Edoni. — L’ intervenzione di tale figura 
nelle rappresentanze della favola di Lieurgo non & nuova. Colla sola dif- 
ferenza, che i serpenti sono cambiati con una face, essa vedesi ripetuta sul 
vaso pubblicato da Millingen (peint. de vases, pl. T). In quello sopra citato 
di Millin alla corrispondente figura manca il nimbo; e sebbene sia munita 
di lunghe ali, non se ne serve per volare, ma corre rapidamente, onde, 
per esser pitı spedita, ha la tunica pi corta. Inoltre ai serpenti che si 
ravvolgono intorno al braceio, si aggiungono altri intreceiati nei capelli. 
Priva delle ali e dei serpenti intorno al braecio & questa donna nel citato 
vaso pubblicato da Roulez. Finalmente nell’ unica rappresentanza sculta, 
nel sarcofago di villa Borghese (il quale come per miracolo si & conservato 
intatto nell’ ultima totale rovina del casino, ove trovasi posto, appena pas- 
sati i propilei egizj), s’ incontrano due figure, che sembrano aver divisi tra 
loro gli ufficj delle altre finora descritte L’ una vestita di lunga tunica 
e che tiene nella sinistra un parazonio, sembra toccar la testa di Lieurgo 
con un bastoncino o verga, mentre l’altra, che nel suo vestire ricorda 
Diana, impugna nelle mani una piccola face ed un flagello. — Non & senza 
importanza il tenersi presenti tutte queste figure nelle diverse rappresen- 
tanze, giacche esse formano, per cosi dir, una scala dall’giltima deseritta 
del sarcofago fin a quella del nostro vaso; e se !’una isolatamente chia- 
meremmo Furia, l’ altra Iride, il confronto di tutta la serie ec’ insegna, che 
ne l’ una, ne l’altra denominazione non puö sussistere ma che ne dobbiamo 
cercar una che riunisca in se, quanto si contraddice nelle due finora pro- 
poste. Procedendo con tal metodo, io era arrivato ad una conclusione, 
quando mi avvidi che la mia scoperta era gia preoccupata da altri. L’ avea 
gia additata il Roulez (l. c. p. 121), ma in maniera tanto timida, che non 
ne voleva far uso. Pit decisamente ne parlö il Panofka (Bull. nap. n. 82, 
1847, V 8. 91), appoggiandosi sopra un vaso del Museo Santangelo con 
rappresentanza. di Pelope ed Enomao, nel quale dietro la quadriga del 
primo segue Lyssa, la figura dell’ Insania, vibrando I’ asta contro Enomao. 
Riconoseiamo dunque nel nostro vaso, come nelle altre rappresentanze citate 
di Lieurgo, Lyssa, la personificazione dell’ insania stessa, la medesima che 
da Euripide vien introdotta per operar l’insania di Ercole (cf. anche 
l’ epigramma intorno ad una statua di Lieurgo: Anth. Gr. EVepntsln. 297 
ed. Iacobs). Essa interviene in guisa di Furia come !’ istromento dell’ ira 
divina, come la messaggiera degli iddii che punisce I’ irreligione, degna 
compagna di Oicroos, il Furore, sul celebre vaso di Canosa rappresentante 
Y infantieidio operato da Medea. In quanto al nimbo solare, il Panofka 
richiama alla mente „gli effetti funesti, che produce ne’ paesi caldi un solo 
colpo - di sole, facendo -girar la testa e privandoci piu o meno tempo 
dell’ uso libero della mente“ Vi si aggiunga !’ uso delle parole Avoos, 


Avccdo, che & piü frequente per la rabbia canina, la quale & l'.effetto del 
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caldo estivo. Che pero Lyssa non sia un demone propriamente addetto 
ad Elio, come pare lo supponga il Panofka, ma piü generalmente destinato 
eseguire le volonta divine, lo mostra tanto il mito di Lieurgo, nel quale 
Lyssa & l’istromento della vendetta di Bacco, quanto la tragedia di Euri- 
pide, nella quale vien spedita da Giunone contro lo stesso proprio volere, 
giacch® dice (Here. fur. 858): 


"Hrov uagrvoöusode dee & dgäv oo Povkouau. 


Siecome ho detto, le altre quattro figure dell’ ordine superiore non 
sembrano aver parte all’ azione stessa, il che non le impedisce di trovarsi 
con essa in qualche relazione piuttosto ideale. Per indagar pero questi 
speciali rapporti, bisognera rammentarsi del mito nel suo insieme, prinei- 
palmente del racconto sugli avvenimenti che succedettero al delitto di Li- 
curgo e che in somma erano questi: Licurgo dopo 1’ eceidio de’ suoi risand; 
ma in seguito il paese essendo stato colpito dalla carestia, 1’ oracolo 
rispose, che tale castigo non cesserebbe se non per la morte di Licurgo. 
Gli Edoni dunque s’ impossessarono di lui, lo condussero sul monte Pang£o, 
lo legarono, e, secondo la volonta di Baeco, ivi fu lacerato da feroci ca- 
valli, o, secondo un’ altra versione del mito, vi fu rinchiuso in un antro 
e poscia venerato come dio in compagnia di Bacco. Questa parte della 
favola era contenuta nella terza tragedia della trilogia di Eschilo, intito- 
lata veaviozo:, i giovani, probabilmente dal coro di giovani Edoni che 
eseguirono la volonta dell’ oracolo; ed era forse una reminiscenza di tale 
tragedia, che indusse il pittore del nostro vaso a mostrarei presenti al de- 
litto di Licurgo alcuni giovani, come per dire, che da essi in seguito 
sarebbe stato vendicato. Ma di particolar importanza in questo racconto 
per la nostra pittura & la menzione dell’ oracolo che consigliö la morte di 
Lieurgo. E vero che Apollodoro (III 5, 1) ei dice soltanto queste parole: 
Eyonsev 6 9Eog; ma ove | espressione & si vaga, siamo sempre consueti di 
riferir quel $eog al delfico Apolline come possessore dell’ oracolo piü rino- 
mato. Per tal modo non senza ragione nel nostro dipinto & presente 
Apolline: assiso innanzi a Lyssa il dio ci si mostra nel fior della sua gio- 
ventü; i lunghi capelli, nei quali s’ intreceia una corona d’ alloro, scendono 
fin sul petto, e le sole coscie vengono velate da una leggiera clamide. 
Accanto a se ha la lira, la quale, se non & propriamente il simbolo 
dell’ oracolo, almeno & uno degli attributi piü frequenti del dio di Delto. 
La sua attenzione pare diretta verso Mercurio distinto dal caduceo, petaso 
# dalle ali ai piedi, il quale gli si & avvicinato dalla parte opposta, ed 
ora arrıvato pare esporgli qualche messaggio nella posizione che gli e pro- 
pria in tale eircostanza, e che abbiamo deseritta nell’ analoga figura del 
Pan nel primo dipinto di questo vaso. Il medesimo dio si ritrova anche 
nel vaso di Canosa, ed & stato osservato dal Roulez (l. e. p. 122) che non 
vieil ‚dio psicopompo, come lo credette il Millin, ma che il suo ufficio & 
stato di accompagnar sulla faccia del luogo la dea Lyssa: spiegazione, che 
trova un valido sostegno nell’ Iride, la quale ha le medesime funzioni 
nell’ Ereole furioso di Euripide. In un senso un poco differente, ma ana- 
logo anche nel nostro, dipinto Mercurio sarı il messaggiero divino. Li- 
curgo, giusta Omero, non aveva co’ suoi delitti eceitato lo sdeono di Bacco 
soltanto, ma di tutti gli iddii (I. VI 39 seg.): ; 
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nv, Enei Adavdrocıv iniydero mäcı Heoicıw. 
La punizione della sua empietä dunque era necessaria secondo le leggi del 
fato, che anche in un monumento di epoca posteriore, nel sarcofago 
Borghese, si trova personificato nelle figure delle tre Parche. I decreti 
adunque degli iddii e del fato intorno alla sorte di Licurgo sara proba- 
bilmente Mercurio incaricato di comunicar ad Apolline, onde presso il co- 
mando di questo dio vengano quelli adempiti per la mano degli uomini. 


Restano ad esaminare le due figure di divinita, che corrispondono ad 
Apolline e Mercurio dall’altra parte di Lyssa. L’una & di un giovane 
dio, assiso sopra una sedia, ignudo meno gli stivaletti e la clamide in- 
torno le coscie. Attributo distintivo gli & la lancia, ed & pereiö che 
dovremo spiegarlo per Marte. L’altra & una donna vestita del cosidetto 
yırav oyıorög e fregiata di armille, collana e dello stesso ornato della testa 
piu volte osservato in questi dipinti. Secondo la sua apparenza non pare 
appartenere alla classe elevata degli Olimpii, ma piuttosto ad una di quelle 
divinita inferiori, quali tra altre sono le Ninfe. Appoggiando ıl pie sinistro 
sopra un rialto di terreno, stende ambe le mani verso Marte coll’ espres- 
sione di viva commozione prodotta dagli avvenimenti che succedono 
nell’ ordine inferiore. Il dio, avvertito in tal modo, rivolge il suo sguardo 
in giü, ed il gesto della sua destra nou ci lascia dubbio che anch’ egli & 
preso da stupore e compassione — Tale viva partecipazione puö aver di- 
verse ragioni. Bastera ricordare in primo luogo che Marte era il dio di- 
preferenza tracio, e non parra impossibile, che esso insieme alla Ninfa del 
monte Pangeo, ove avea luogo il supplizio di Licurgo, qui potrebbe aver 
il medesimo valore che abbiamo assegnato nel primo quadro alla Ninfa 
locale. Ma ci vien raccontato anche che Licurgo era particolarmente de- 
dito al culto di Marte; anzi da Nonno vien piü volte chiamato Lieurgo 
prole di Marte stesso. E dunque naturale, che anche dalla parte sua go- 
deva della protezione di questo dio: ”4os« wodvov &4Ev ygwıounroo« (Nonn. 
Dion. XXI 130). “Ora sappiamo, che, al dire d’ Eschilo, la favola non ter- 
minava col supplizio di Licurgo, ma che, dopo aver espiato il suo delitto, 
egli fu ricevuto nel numero degl’ immortali e venerato come dio in com- 
pagnia di Bacco sul monte Pangeo. Non sara dungte contrario al genio 
della mitologia greca, se supponiamo, che tali onori gli furono stabiliti per 
intercessione di Marte, suo genitore. Analogo € il racconto di Nonno, se- 
condo il quale Giunone, munita della spada di Marte, libera Licurgo dagli 
inviluppi di Bacco: önwg &vaolduog ein ddavdroıs (XXI 155). Cosi, mentre 
dalle figure di Apolline e Mercurio sarebbe accennata la conseguenza im- 
mediata dell’ azione rappresentata, la presenza di Marte e della Ninfa Pangea 
servirebbe ad indicare il finale prospero scioglimento del tragico nodo,. 
Similmente alla tragica trilogia di Eschilo faceva seguito il satirico dramma, 
nel quale Licurgo compariva venerato tra il bacchico tiaso. 


I due dipinti da noi esaminati potrebbero, non vi & dubbio, sussistere 
ciascuno per se. Secondo lo stato peraltro dell’ archeologico sapere siamo 
autorizzati di domandare, ove piü di una rappresentanze trovansi riunite 
sul corpo di un vaso solo, se non passi tra esse qualche relazione che 


giustifichi la scelta dei soggetti. Non saremo forse adesso a nee di dar 
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in ogni caso particolare una risposta positiva. In quanto al nostro vaso 
ci viene a maraviglia in ajuto il racconto di un poeta, di epoca tarda sl, 
ma che anche altre volte si & mostrato d’ importanza per la spiegazione di 
monumenti dell’ arte, del piü volte ceitato Nonno. Egli nel suo lungo 
poema che ha dedicato alle glorie di Bacco, fa precedere al racconto dello 
scontro che questo dio avea con Licurgo, una breve introduzione sul ca- 
rattere del feroce re degli Edoni, che qui ripetero non verbalmente tradotta, 
ma nei suoi tratti essenziali (XX 149 segg.): „Vi era un uomo macchiato 
di sangue, stirpe di Marte, simile al padre per atrocita di costumi, che 
traeva a morte gli innocenti stranieri contro ogni diritto, il furioso Licurgo, 
ed avea coronato eoi loro teschj tagliati la sua porta, non altrimenti che 
Enomao, suo contemporaneo, il quale una volta custodiva nella casa la 
misera sua figlia privandola degli amori nuziali, fintantoeche arrivo il Tan- 
talide (Pelope), attraversando I’ onda marina colla quadriga di Poseidone, 
ed entrö nella corsa nuziale. Allora 1l’astuto Mirtilo effettuo la dolosa 
vittoria per mezzo della rota, contraffacendo d’ imitatrice cera l’asse del 
carro. E la corsa diventö inutile: dall’ ardore del sole la cera si ammolli 
e l’ asse seagliö via la rota. Tale era Licurgo.* Cosi il poeta, il quale, 
se avesse voluto descrivere il nostro vaso, poco avrebbe avuto a cambiare 
nel suo racconto. E dunque Il’ inumana crudelta, vendicata alla fine in 
Licurgo come in Enomao, la quale forma il legame tra i due dipinti, 
sebbene Enomao stesso non vi sia nemmeno figurato. Ma vedendovi Pelope 
concertar con Mirtilo il tradimento, alla nostra mente si presenta |’ im- 
magine di quello, contro cui & diretto l’ inganno; vediamo Enomao, che in 
tal modo ricevera il premio della sua atrocita e crudelta. Ora I’ artista 
ben avrebbe potuto aggiungere una rappresentanza della funesta catastrofe 
stessa, simile a quella citata, che fregia un vaso del Museo Santangelo, ove 
tra i carri di Pelope ed Enomao interviene Lyssa; e quella quasi identica 
pubblicata nei Mon. dell’ Inst. II, tav. XXXII. L’artista pero conservö in- 
vece /’ istromento dell’ ira e vendetta divina, la Lyssa, ma fece diriggere 
l’ azione di essa contro un altro uomo colpevole della medesima inumanita, 
della medesima empieta, contro Licurgo. In tal modo, bench& le persone 
Siano diverse, i due dipinti ci presentano lo sviluppo di un solo pensiero 
morale: la catastrofe, che si prepara contro Enomao, e quella che poi cade 
sopra Lieurgo, sono ]’ emanazione di un solo supremo potere che senza ri- 
guardo a persone punisce gl’ identici delitti nell’ uno e nell’ altro. Potremo 
percid paragonare i nostri due dipinti con quei coriei canti, i quali accom- 
pagnano lo sviluppo della tragica azione non solamente con riflessioni ge- 
nerali, ma coll’ additar i casi analoghi, nei quali da eguale colpa derivoö 
eguale pena. E sono particolarmente tali confronti, che debbono colpir la 
nostra mente, in quanto che il fato per il ripetuto e costante suo operare 
si mostra non soggetto al capriecio ed al caso, ma esecutore delle supreme 
ed invariabili leggi dell’ eterna giustizia. 

Qui chiudo la mia esposizione intorno al mitologico e poetico eonte- 
nuto di questi due dipinti, ben sapendo, che I’ esame del senso pilı pro- 
fondo, prineipalmente del mito di Licurgo, potea dar occasione a pilı ampie 
discussioni. Queste pero, secondo me, sono convenienti, ove si tratta del 
comparativo esame di una serie intera di rappresentanze mitologiche. Ove 
si ha da fare colla spiegazione di un nuovo monumento, la storia del mito 
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viene in considerazione solamente in quanto serve all’ intelligenza di questo 
monumento stesso. All’incontro nel caso nostro non saranno fuor di pro- 
posito aleune osservazioni sul merito artistico dell’ opera. Per la sua pro- 
venienza il nostro vaso entra in una classe ben determinata di monumenti, 
e solamente dentro i limiti di questa classe bisognera giudicarlo. Come 
opera dunque della fabbrica ruvese esso si distingue per uno stile molto 
accurato; e sebbene manchi di quella finezza che p. e. & propria alle sto- 
viglie nolane, dovremo nondimeno ammirare la spontaneita, 1’ eleganza nelle 
posizioni, nei movimenti, che vien aumentata, principalmente nelle figure 
delle donne, per il grazioso ordinamento dei panneggiamenti. Anche ]’ es- 
pressione delle teste, come fu osservato dal primo descrittore (Bull. 1846, 
p. 89), ha un non so che di sublime ed alle volte, si potrebbe dire, di 
patetico. Gran lode poi merita l’artista per aver saputo ordinar le sue 
composizioni in modo, che I’ occhio dello spettatore vien, quasi senza volerlo, 
portato sul centro dell’ azione, per tornar poi di nuovo all’esame delle 
bellezze particolari. Ma un’ attenzione particolare mi sembra meritare la 
relazione che passa tra le composizioni di ambedue i dipinti. La favola 
di Pelope mostrasi rappresentata da un numero di figure alquanto piü 
ristretto di .quella di Licurgo. Ora abbiamo visto che secondo il poetico 
concetto quella formava, per cosiı dire, l’ introduzione di questa; la prima 
prepara la catastrofe che si compisce nella seconda. Cosi la ripartizione 
(delle figure non avra avuto luogo senza una certa intenzione: la ricchezza 
piü grande deve attrarre l’occhio sulla rappresentanza di Licurgo come 
piü importante per il poetico contenuto. — Resta a fare un’ altra osser- 
vazione. Troveremo che nei vasi di questa classe la composizione puö al 
solito dividersi in due metä eguali, mentre nella rappresentanza di Pelope 
le sole figure di Mirtilo e della Ninfa di Olimpia trovansi per mezzo della 
colonna separate e messe quasi in contrapposto al resto della composizione; 
nella rappresentanza di Licurgo il giovane col pedagogo, Marte colla Ninfa 
.sono pure di un momento inferiore all’ altra meta. Ma tale ineguaglianza 
vien ricompensata, se mettiamo a confronto i due dipinti tra di loro, essen- 
doche allora ciascuna delle accennate divisioni nell’ uno trova la sua cor- 
rispondenza nell’ altro.. Non so, se questa osservazione piuttosto materiale 
puö estendersi anche sugli argomenti rappresentati, benche sembri che le 
metä pilı grandi si riferiscano piü strettamente all’ azione stessa, mentre le 
minori additano piuttosto lo sviluppo, le conseguenze piü rimote di essa. 
So bene pero che le opere veramente buone dell’ arte, si prestano facilmente 
a far tali osservazioni con qualche specie di probabilitä; ma appunto per 
questo debbono esser proferite tanto piü timidamente, se non ricevono un 
valido appoggio per moltepliei analogie. E perciö basta. 
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Il sig. Minervini ne’ „Monumenti inediti posseduti da Raffaele Barone“ 
tav. X [Abb. 5] ha pubblieato una pittura vasculare, nel di cui centro scorgesi 


*) Bulletino dell’ Instituto 1853 p. 69— 75. 
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sopra colonna a capitello ionico la Sfinge alata. Intorno e coi sguardi rivolti 
ad essa veggonsi aggruppati eingue uomini in modo, che alle estremita vi 
sono disposti due giovani, piü vieino alla Sfinge vi troviamo due uomini 
di un’ eta piu avanzata, e finalmente nel centro stesso sotto la Sfinge un 
uomo assiso, sia per la maggior sua dignitä, sia per il peso dell’ eta senile, 
distinto da tutti gli altri. Il loro vestire & semplice: portano il solito 
manto greco, che vien sostenuto dalla spalla e dal braccio sinistro, mentre 
lascia scoperta tutta la parte destra del petto; ed inoltre tutti sono muniti 
di lunghi bastoni. Per il concetto fondamentale della composizione sembra 
importante, che le figure disposte dietro la Sfinge mostrano un’aria confusa 
e pensierosa, mentre quelle d’ avanti per le gesta delle loro mani si vedono 
pronte o in atto di rispondere a cio che loro potrebbe esser stato doman- 
dato. — Tale rappresentanza il sig. Minervini ha ereduto doverla riferire _ 
ad Edipo che sciolge I’ enigma della Sfinge, dichiarando per tal eroe il 


5. Sphinx Rätsel aufgebend. (Minervini, Monum. del Barone.) 


giovane d’ incontro alla medesima, mentre prende !’ altro dalla parte opposta 
per una donna, che egli chiama Giocasta, madre e piü tardi sposa di 
Edipo. Le figure poi. degli uomini barbati vengono dichiarate per nobili 
Tebani, e quella assisa finalmente per il re Creonte medesimo. 

Fermo nell’ opinione, che per la -scienza sia piü utile il confessar la 
nostra ignoranza che di tormentar i monumenti con nomenclature poco 
fondate, credetti mio dovere, allorquando diedi nel nostro Bullettino (1851 
p- 110) breve avviso della pubblicazione del sig. Minervini, rivocar in 
dubbio le denominazione proposte. Ora in un’ appendice al Heino volume 
il sig. M. cerca non solamente di sostener la sua Spiegazione, ma attacca 
puranco il metodo da me tenuto nel combatterlo. E quest’ ultime parte 
che rende necessaria una difesa dal canto mio, difesa che per la sua natura 
non puo far a meno di volgere anche essa all’ offensiva, 

D sig. M. dimanda: „In quale tradizione si dice che altri e non Edipo 
avesse sciolto I enigma? Io per me !’ ignoro; ed il sig. Brunn avrebbe ie 
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vuto eitarne il confronto“. Lo avrei dovuto, se avessi detto ciö che mi fa 
dire il sig. M. Ma dopo aver negato la presenza di Edipo e di Giocasta 
come non conforme alla natura del monumento, ho cercato soltanto inda- 
gare, quali siano i concetti, che Y artista ci offre nella sua pittura. BE poi 
tutt’ altra questione l’indagare, in 'qual rapporto essi concetti siano da 
mettersi colle tradizioni dell’ antichitä sul mito della Sfinge: questione in- 
trigata, che per la brevitä del mio articolo non ho voluto toccare nemmen 
di volo. — Ma e appunto il diritto di esaminar un. monumento secondo i 
concetti artistiei, prima di entrare in erudite disquisizioni, che mi vuol 
negare il sig. M. „Noi in generale sogliamo deplorare il metodo seguito 
da aleuni archeologi, di spiegare eioe il monumento eol monumento stesso. 
Una tale maniera di studiare puo condurre a stranissime conclusioni, fa- 
cendo stabilire delle pretese teorie artistiche, le quali non esistono che 
nella mente di chi le ha proposte. Queste teorie non avranno- mai tanto 
peso nell’ animo mio da farmi abbandonare quelle fondate interpretazioni, 
che danno la dichiarazione di quasi tutte le particolarita di un soggetto, 
sol perche ne deriverebbe una infrazione alle leggi di composizione, che 
son da alcuni giudicate indispensabili nelle opere dell’ arte antica. Questa 
limitazione del genio degli antichi, questa necessita di agire in un modo 
piü che in un altro, immaginata dalla scuola archeologica, cui accennammo, 
sara cagione di oscurita, non di luce nello studio dell’ archeologia“. Ecco 
dunque messa sull’ arena una questioue di prineipio, che io peraltro mi 
contentero in questo luogo discutere col solo vaso in discorso, demostrando 
che il sig. M. non poteva arrivar ad una fondata spiegazione di esso per 
aver disprezzato il metodo a me rimproverato, „di spiegar cioe il monu- 
mento col monumento istesso“. 

Parlerö in primo luogo della pretesa Giocasta. Al sig. M. „non pare 
doversi dubitare che la figura estrema a destra sia femminile; giacche la 
lunga tunica ed il peplo che le ricopre la testa, abbastanza lo additano“, 
A me anzi pare impossibile; e eio per le ragioni ‚seguenti. La tunica e 
piü lunga di quella degli altri uomini; ma non ® abbastanza lunga per 
una donna, e segnatamente per una regina, per la quale si richiede un 
aspetto decoroso; giacche dovrebbe scendere fino al malleolo, mentre nella 
nostra figura manca ad una tal lunghezza un buon mezzo palmo. A con- 
vincersi della giustezza di quest’ osservazione, basta svolger un poco Aa 
lunque pubblicazione di vasi; e se mai vi si trova qualche eccezione (s’ in- 
tende, che non parlo di donne in abiti suceinti); vi sara di certo una ra- 
gione particolare, che qui non puo aver luogo. Che pci una tunica 
foggiata al modo, come & questa in parola, non disconvenga ad un uomo, 
lo dimostra il rovescio del vaso in discorso. In secondo luogo la spalla 
destra denudata insiem col petto nella persona di Giocasta, non si giusti- 
ficherebbe in nessun modo. Potrei aggiungere, che anche la maniera, nella 
quale questa figura si e messa la tuniea, ben corrisponde a quella usata 
da tutti gli altri uomini di questo dipinto, mentre = discosta molto da 
quella ordinariamente usata dalle donne. Ma piu decisivo ancora © il 
bastone. Domando come mai possa convenire nella supposta scena il bastone 
a Giocasta? Il sig. M. rispondera, anzi ha risposto (P- a7), che al dir di 
Aristofane (Ran. 1193) Edipo ygadv Eynuev, autos @v w£og. ‚Ma eio ‚che 
era lecito dire all’ antico comico con qualche particolar intenzione, qui ın 
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niun modo & lecito al sig. M. Giocasta, sebben naturalmente avesse piüu 
anni del proprio figlio, non poteva essere, quando lo sposO, di eta tanto 
deerepita, da aver bisogno dell’ apoggio di un bastone, giacche col nuovo 
sposo ebbe piü figli. N® giovera il confronto di altra vasculare pittura: 
Mon. dell’ Inst. IL, t. XII; poiche, se in essa veramente € figurata Giocasta 
(e non Ecuba, ciö che non voglio decidere), la scena ivi rappresentata si 
riferirebbe ad un’ epoca molto posteriore della sua vita, quando cioe si ri- 
conobbe sposa del proprio figlio.. E ben si avverta, che in quel dipinto si 
& creduto necessario aggiungere come certo contrassegno della vecchiaja 
anche i capelli bianehi, mentre sul nostro vaso la pretesa Giocasta offre 
deciso aspetto giovanile. 

Il monumento stesso dunque lo rende impossibile a dichiarar questa 
figura per femminile: & dessa un giovane; e questo fatto non potra restar 
senz’ influenza sull’ interpretazione delle altre figure di questo dipinto. 
Sebbene il sig. M. si dichiari contrario a certi pretesi prineipii di estetica, 
aon mi vorr&ä perd negare il diritto di servirmi adesso di uno di essi che 
egli stesso non ha sdegnato invocare, seppure in tal occasione mostri di 
non averlo compreso nella vera sua natura: parlo del prineipio del paral- 
lelismo, che ora nel nostro vaso si trova ristabilito nella sua forma pi 
rigorosa, mentre per la presenza di Giocasta si mostrerebbe turbato e con- 
taminato. Tal prineipio sono ben lontano dal richiederlo come necessario 
da per ogni dove ed in ogni monumento; ma ove si trova osservato, come 
qui, ogni spiegazione, che voglia dirsi fondata ed assoluta, non potra far 
a meno di render ragione di esso; ed & chiaro, che nessuna figura puo 
trovar la sua spiegazione da se sola, ma solamente in relazione tanto a 
quella che le corrisponde, quanto a tutte le altre che per la regolare gra- 
dazione dell’ etä ascendente egualmente da ambo le estremitä verso al centro, 
si connettono strettamente come gli anelli di una catena. Ora se il sig. M. 
vuol chiamar Edipo quel giovane coronato, che corrisponde alla pretesa 
Giocasta, tutti questi concetti esposti dall’ artista, quasi direi, sistematica- 
mente non ricevono spiegazione veruna. Molto meno ancora essi si prestano 
a sostener la denominazione proposta di Edipo. Giacche questo giovane 
ei si presenta in tutto di eguale condizione alle altre figure, mentre, come 
dissi nel mio primo articolo, Edipo dovrebbe occupare il posto piu distinto 
in tutta la composizione. A scansar ogni dubbio intorno a queste parole, 
qui aggiungero, che non poteva esser mia intenzione di negar il suo valore 
alla Sfinge: essa puo considerarsi come l’oggetto, di eui si tratta qui come 
in altre analoghe composizioni. Ma tanto piü francamente sostengo, che 
tra quei che sono radunati intorno ad essa, Edipo dovrebbe oecupare il 
posto piü distinto. Risponde il sig. M., che „Edipo & uno straniero che 
modestamente presentasi alla soluzione dell’ enigma“. Ma, sia modesto per 
quanto voglia anche nell’ aspetto esterno, per quell’ atto stesso del presen- 
tarsi, egli diventa di necessita protagonista; e come tale I’ artista avrebbe 
dovuto raffigurarlo. Poco monta, se anche materialmente lo metta nel 
centro della composizione: basta che lo distingua per qualche contrassegno 
evidente da tutti gli altri che vi possano esser presenti. Per 1’ Edipo del 
nostro dipinto il sig. M. non ha da addurre altro che la corona. Ma se 
anch’ io per lo dinanzi credetti di poterle attribuire qualche importanza, 
eioe „di accennar al felice esito delle disputazioni“, adesso non posso piü 
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concederle nemmen questo valore limitato; e ciö in vista di altra analoga 
vasculare pittura (Tisehbein III, tav. 34) [Overbeck, Bildw. des theb. und 
troischen Heldenkreises Taf. II 2, S. 41 Nr. 42], ove si & accordata una 
eorona puranco ad un uomo barbato di un’ espressione affatto corrispon- 
dente a quella della pretesa Giocasta del nostro dipinto. Non restando 
dunque nessun indizio che parli in favore della denominazione di Edipo, 
se ne puo addurre bensi uno, che vi si mostra contrario, e che il sig. M. 
senza volerlo me lo ha additato colle parole: „Edipo & uno straniero“. Mi 
permettera di aggiungere: e viaggiatore; e come tale dovrebbe esser rap- 
presentato, come di fatti lo e in tutti i monumenti della favola di Edipo 
colla Stinge, ove sulla sua attribuzione non cade dubbio, cio® armato, per 
potersi difendere in qualunque incontro, 0 leggiermente vestito, spedito ed 
atto a camminare (cf. Jahn, Arch. Beitr. p. 113). Il manto all’ incontro, 
del quale il preteso Edipo e& vestito, non & l’abito del viaggiatore, ma del 
eittadino, che lo indossa nelle civiche ingerenze. 

Tanto bastera per dimostrare l’insussistenza della spiegazione di questo 
vaso proposta dal sig. M. — Potrei aggiungere altre osservazioni, p. e, sulla 
denominazione di Creonte, attribuita a torto secondo il parer mio, alla figura 
del vecchio assiso nel mezzo. Ma non voglio dilungarmi intorno a cose di 
valore secondario. Sara all’ incontro mio dovere spiegarıni un pd piü ac- 
euratamente sul modo mio di guardar il monumento in discorso. E sono 
ben lontano di negar al sig. M. „che neila esplicazione de’ monumenti figu- 
rati non puö lY’archeologo trascurare |’ ajuto filologico de’ documenti seritti“. 
Ma possono appunto le rappresentanze della Sfinge ammaestrarci, che 
nell’ ermeneutica archeologica prima di ogni altra cosa siano da consultarsi 
i monumenti stessi. Ricordo a tal risguardo la comparsa di Ercole colla 
Sfinge tra le altre fatiche di quest’ eroe sopra bassorilievo della collezione 
Fejervary: Bull. 1851 p. 33, della quale finadora ne’ documenti seritti non 
si & potuto trovar traceia, mentre esiste un’ allusione a questo mito eziandio 
in qualche rappresentanza di pietra ineisa, ove tra le altre spoglie radunate 
intorno all’ eroe stanco e lasso scorgesi pure una Sfinge. Piu volte poi fu 
discussa in questi ultimi tempi la questione sul valore cosmogonico della 
Sfinge, sul quale pure ne’ testi seritti trovasi appena qualche oscuro cenno, 
mentre ora & messo fuor di dubbio principalmente merce un vaso rappre- 
sentante la Sfinge dirimpetto ad Atlante; Bull. Napol. IV, tav. 5. Ora se 
tra i monumenti.ne troviamo alcuni altri che non si spiegano per i fatti 
conosciuti del mito tebano, non verremo a conchiudere, che anche qualche 
altra tradizione dell’ antichitä sulla Sfinge ei sia restata sconoseiuta? Ed 
in fatti sembra esistere una classe intiera, che non cade sotto le categorie 
qui sopra notate. Mi fo a citar per adesso soltanto gli esempj piü cospicui, 
tra’ quali sarebbe: 

1. Il vaso che forma l’oggetto di questa discussione. 

3. Un vaso deseritto nel Bull. 1844 p. 132; sul quale „© dipinta una 
colonna sormontata da Sfinge, dietro la quale si vede in piedi un uomo 
involto nel manto, e di faceia al mostro siedono einque figure, Y’una dietro 
Valtra, tutte quante in aria di grande attenzione“. 

3, Un vaso della raccolta del r& di Baviera, deseritto negli Annali 
1837, 2 p. 215 [Jahn, Vasensammlung König Ludwigs Nr. 352. Overbeck, 
Heroengalerie 8. 31 Nr. 33]. Vedesi da un lato „sopra colonna la Sfinge 


26 Intorno ad alcune rappresentanze della Sfinge. 


accovacchiata e rivolta in dietro, fiancheggiata da due giovani ammantati 
che stanno appoggiati: sopra i nodosi loro bastoni. Poco diversa se ne 
mostra la pittura del lato opposto. La Sfinge € distinta da una corona e 
ha lo sguardo dritto. L’ uno dei due giovani se ne scosta a man destra, 
rivolgendosi in dietro per guardarla; Yaltro suo compagno fa tale gesto 
come se volesse battere le mani“. 

- Questi tre vasi hanno di comune, che non vi si trova nessun indizio 
certo della presenza di Edipo. Se dunque volessimo riconoscer per forza 
una scena della favola strettamente tebana, potrebbe in essi soltanto esser 
rappresentata una scena anteriore alla sua venuta. Ma a tale spiegazione 
parmi contradica il carattere affatto pacifico, che regna in tutte queste 
composizioni, mentre si dovrebbe aver almeno qualche indizio della dis- 
perazione, della morte, che la Sfinge porta tra gli abitatori di Tebe. 
Aogiungo: 

4, La notizia di un vaso, del quale si trova un disegno presso il sig. 
dott. Braun. Sopra esso da un lato vediamo la Sfinge sopra bassa colonna, 
dall’ altro non gi& un uomo, ma una donna, che si rivolge, verso la Sfinge 
con un gesto parlante. Qui dunque il solito mito tebano resta escluso 
affatto. Ma ora bisognera domandare, a quali altre idee o fatti qui si ri- 
ferisce la Sfinge? Il sig. Minervini citando in altra occasione (Bull. nap. IV 
p. 122) un cammeo (Tassie 2960), in cui scorgesi Appolline sedente sul 
tripode e presso ai piedi di lui una Sfinge, crede spiegar la presenza di 
questa col passo di Clemente Alessandrino (Strom. V p. 231): «i moogpn- 
teicı nal 0i yomouol Akyovraı di’ alvıyudıav. Ed all’ oseurita degli oracoli, 
secondo il medesimo dotto, potrebbe riferirsi pure la riunione della Sibilla 
e della Sfinge sopra medaglie di Gergis della Troade. In senso analogo il 
sig. cav. Welcker (Alt. Denkm. II 82), per spiegar la Sfinge sopra medaglie 
di Arados, richiama in confronto gli agoni di enigmata celebrati in 
quest’ isola. Il significato della Sfinge ne’ citati casi dunque non & a cer- 
carsi ne’ fatti mitologiei, ma piuttosto nei rapporti simboliei; e sotto tali 
rapporti mi pare sia da considerarsi la Sfinge anche nelle rappresentanze 
de’ quattro vasi. Non & qui il luogo, e forse non & nemmen venuto ancora 
il tempo di precisar questi rapporti. Ma questo non puö impedirei di ri- 
conoscerli in genere gia adesso e di raccomandarli all’ attenzione de’ dotti 
onde portarvi sopra studj ulteriori, per i quali dovranno sottomettersi a 
nuovo esame anche altre rappresentanze della Sfinge, p. e. quel vaso presso 
Tischbein I 34, che gia sopra dissi esser molto analogo a quello pubbli- 
cato dal sig. Minervini. 

Non so se questi cenni basteranno a far cambiar di opinione il sie. M. 
Ms per convincerlo di piu, non sara fuor di proposito additargli nahe 
un analogia suggeritami dal sig. dott. E. Braun, merc® la quale il mio 
modo d’ interpretare riceve un forte sostegno. Quando fu scoperto il mo- 
numento cosidetto delle Arpie di Xanthos, era ben naturale che il primo 
pensiero degl’ interpreti si rivolgesse al famigerato mito delle fielie di 
Pandareo. Ma un esame pi accurato fece tosto abbandonare quest’ idea, 
se non a tutti, almeno ‚ai piüu prudenti, giacch® nella rappresentanza di 
quel monumento mancava tutto ciö che il detto mito ha di pi caratte- 
ristico. All’ incontro tutto portava a considerarla sotto un rapporto piut- 
tosto generico: e tale opinione si confermd per un’ altro monumento pure 
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di ‚provvenienza licia, sul quale ai due lati di una colonna sormontata da 
un’ Arpia vedonsi assise due figure con bastoni (Ann. dell’ Inst. XVI p. 150). 
Ora nessuno poträ negarmi la stretta analogia che sussiste tra questa rap- 
presentanza ‚© quelle sopra citate della Sfnge. Non sarebbe da mera- 
vigliare, se ıl posto di questa o .dell’ Arpie si trovasse una volta occupato 
le Sirene: esseri, che non solamente per lapparenza esterna, ma per 
Y intima loro natura gia da altri furono messi a confronto delle Arpie. In 
questo modo guadagniamo una base pit larga per le nostre investigazioni, 
glacche e chiaro, che in tutte queste rappresentanze, prescindendo da fatti 
particolari mitologici, dobbiamo rivolgere la nostra attenzione in primo 
luogo all’ interna analogia cui accennammo tra tutti questi esseri. Mi con- 
tento dell’ aver qui precisato il problema, laseiando ad altri di scioglierlo 
o di svilupparlo piü ampiamente. 
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Trai vantaggi recati alla scienza dalla copiositä delle scoperte di vasi 
dipinti avvenute nella prima meta del nostro secolo, non & il pit piccolo 
quello dell’ essersi potuto stabilire sempre di piü un metodo veramente 
seientifico della loro interpretazione. Abbiamo cioe potuto conoscere che questi 
monumenti parlano, per cosi dire, un linguaggio loro proprio, 
soggetto a certe leggi non meno di quello usato dagli scrittori; onde ogni 
tentativo d’ interpretazione, sia pur ingegnosissimo in apparenza, dovrä esser 
rigettato sempre ove non si trova in armonia con questo linguaggio stesso. 
Ne consegue che, ove non si tratta di soggetti gia conosciuti per esser 
ripetuti piü volte, sempre faremo meglio di esaminar in primo luogo i 
concetti poetico-artistici, quali possono conoscersi, anche senza pensar ad 
un fatto particolare, per il carattere dell’ azione e delle stesse figure rap- 
presentate. Cosi restera assicurato almeno un fondamento, che poträ ser- 
vire per ogni ulteriore ricerca, sia pure che riuscisse a mal effetto un 
primo tentativo di applicar denominazioni particolari ad un soggetto co- 
nosciuto in genere. 

Con tal metodo adunque ci facciamo a considerare il dipinto inciso 
sulla tav. XII de’ nostri Monumenti [Abb. 6], che eseguito a figure gialle 
fregia le spalle di un’ idria del Museo Campana. Nessuna delle figure 
porta de’ contrassegni, che per se possano bastare per riconoscere in essa 
una certa persona mitologiea; e nondimeno 1’ insieme di tutta 1’ azione & 
talmente chiaro che sul significato generale non puö cader nessun dubbio. 
E un ratto di donna intrapreso non con intenzione ostile, ma per passione 
amorosa. Il rapitore & un giovane nel fiore dell’ eta, la testa einta di co- 
rona d’ indistinta pianta; munito della clamide e del petaso, che pendono 
dalle spalle, e con calzari a’ piedi formati da lunghe strisce o fasce, egli 
per sola armatura nella sua impresa porta un’ asta, che in questo momento 
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pero riposa orizzontalmente nella sua sinistra, mentre procedendo a veloci 
passi protende la destra per afferrar una donna fuggente innanzi a lui. 
Neppur essa offre nulla di particolare nel suo apparire: & vestita di lungo 
chitone, che ripiegato di sopra .ricade fin sulla metäa del corpo; i capelli 
sono raceolti in una specie di kekryphalos. Rivolgendo la testa verso il 
suo persecutore pare accorgersi dell’ esser venuto il momento, nel quale 
dovra arrendersi alla sua volonta. Ed & questo momento stesso che sembra 
venga aspettato dall’auriga, il quale, mentre rivolge lo sguardo verso 
questo gruppo, ritiene con ambedue le mani i quattro suoi destrieri, per 
esser pronto ‚a ricevere sul carro la preda desiata del suo padrone. La 
veste lunga & l’abito solito degli aurighi, e mentre in dipinti vasculari 
arcaici spesse volte vediamo difesa la schiena d’ uno scudo di particolar 
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forma, in quelli di stile pitı recente ricorre piuttosto quella specie di cor- 
petto posto sopra la sottoveste, del quale pur il nostro vaso offre un 
esempio (cf. p. e. il celebre vaso di Midia | Furtwängler-Reichhold, Vasen- 
malerei I, Taf. 8. 9], e quell’ altro del ratto di Tetide: Overbeck Gal. er. 
VII 1). Vedesi inoltre munito del bastone in uso per istigar & cavalli 
(zEvrgov) e del parazonio, ed ha einta la fronte di corona. Se tale attri- 
buto nella figura dell’ auriga come in quella del giovane eroe abbia da 
spiegarsi col rapporto nuziale di tutta la Scena, non 0so affermarlo posi- 
tivamente. Sembrera cosi, se confrontiamo il vaso di Midia. sul quale nel 
ratto delle Leucippidi tanto Castore e Polluce, quanto Luuriga Crisippo 
portano delle corone al cinto. Ma sul nostro vaso il medesimo attributo: 
e dato alla figura che corre ineontro ai cavalli, e che ben lontana d’ ap- 
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partener al partito de’ rapitori rappresenta piuttosto il padre disperato della 

donzella perseguitata. E questa una di quelle figure che possono chiamarsi 
tipiche in tali rappresentanze: bench® accorrendo come per prestar aiuto, 
non e@ munito di nessun’ arma necessaria ad una difesa efficace; ma 1’ ar- 
tista qui come sempre si & attenuto al carattere di re; egli ci mostra un 
uomo di etä provetta, vestito di semplice manto, ma distinto come re dallo 
scettro che porta nella sinistra. Non meno tipiche sono le figure delle due 
donne, che dietro il re, ma in direzione opposta corrono fuggendo con 
gesti di spavento: sono sorelle o compagne della rapita, quali altre volte 
 intervengono per anunciar al re la disgrazia che sta per avvenire, mentre 
qui anche dopo l’ intervenzione di esso proseguono la loro fuga. — Resta 
una figura sola all’ altra estremitä del quadro, un altro re, vestito di largo 
manto e munito di scettro, che sta guardando con tutta tranquillita il 
gruppo delle due figure principali che muovono verso di lu. Non potra ' 
dunque appartenere alla famiglia della donna, ma sarı presente come per 
augurar un felice esito all’impresa del giovane, sia egli il padre di lui, 
oppure qualche parente. 

Fin qui tutto mi pare chiaro, n& credo aver bisogno di appoggiar la 
spiegazione del soggetto in genere per le moltiplici analogie di simili ratti, 
frequentissimi specialmente ne’ dipinti vasculari. All’ ineontro mi pare dif- 
fieilissimo di assegnar alle figure rappresentate de’ nomi mitologiei certi e 
tali, che sulla loro attribuzione non possa cader nessun dubbio. Procedendo 
per la via negativa, potremo dir che in primo luogo restano excluse tutte 
le favole, nelle quali il persecutore e un dio, non potendo convenir la 
figura del giovane sul nostro vaso ne a Giove, ne ad Apolline, Mer- 
curio o qualsiasi altro dio. Lo stesso vale de’ demoni, quali p. e. sono 
‘ Borea o Zefiro. Cosi venendo al ciclo degli eroi ei ricorderemo presto del 
ratto delle Leucippidi: ma essendo questo un ratto commesso da due fra- 
telli in due sorelle, abbandoneremo presto pur questa idea. Non meno 
celebre & la favola di Peleo e Tetide, ed era un tempo, nel quale non 
mancava chi avrebbe senza fallo riconosciuto sul nostro. vaso, come sopra 
tanti altri, „l’ amante di Tetide“. ‘Ora perö non vi penseremo, non tro- 
vando nessuno de’ contrassegni caratteristici delle rappresentanze certe di 
questo mito, come il gruppo di Peleo lottante, qualche indizio delle tras- 
formazioni di Tetide, la presenza di qualche deitä o demone marino o al- 
meno di qualche attributo relativo all’ elemento dell’ acqua, oppure la pre- 
senza di Chirone ec. 

Se dopo tali restrizioni sara tempo di cercar qualche indizio che possa 
eondurre ad un’ attribuzione positiva, giovera richiamar alla nostra memoria 
Y autorita decisiva, che sopra grandissima parte de’ vasi dipinti ha esercitato 
la poesia e la mitologia dell’ Attica. Cosi si mostrera almeno di qualche 
importanza il confronto di un altro dipinto vasculare, sia pure ‚che questo 
stesso in molti riguardi abbia bisogno di nuovi lumi invece di darli. E 
desso il dipinto d’ un’ anfora vulcente del museo di Monaco (m. 410 del 
catalogo di Jahn, pubblicato dal Gerhard, Auser!. Vas. II, t. 168 [Furt- 
wängler-Reichhold, Vasenmalerei I, Taf. 33]). Vi e rappresentato ‚Teseo 
(OESEVS) asportando .tralle sue braceia una donna, alla quale un altra 
cerca invano di prestar aiuto. Sebbene accanto alla prima si legga il nome 


di Corone (KOPONE), alla seconda quello di Elena (HELENE), non- 
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dimeno pare la pitı probabile quell’ opinione, che vi ravvisa non il ratto 
d’una (Corone affatto sconosciuta, ma quello famigerato di Elena, non 
essendo senza esempio una simile trasposizione di nomi sopra vasi. A 
questo gruppo fa seguito Piritoo (TTEPIOOVX) che armato di asta e pa- 
razonio rivolge lo sguardo indietro, come chi sta in guardia contro un im- 
provvisa persecuzione. Debbo avvertir peraltro, che questo soncetto, di farsi 
rivolger indietro l ultima figura di un dipinto vasculare, dagli artisti alle 
volte si & impiegato per indicarei, che la composizione non & chiusa asso- 
lutamente, ma che sta in stretta relazione col dipinto del rovescio, in modo 
da formar con esso un solo insieme, se non materialmente, almeno per 
idea. Che questa sia stata 1’ intenzione dell’ artista anche nel caso nostro, 
vien confermato dalla natura del rovescio eziandio, che rappresenta due 
donne correnti in grande agitazione e dietro ad esse un uomo barbato am- 
“ mantato e munito di bastone, facendo colla destra un gesto di sorpresa o 
d’ acclamazione. So bene, che dal ch. editore questo gruppo ® stato riferito 
ad un’ altra avventura amorosa di Teseo, per la ragione che alla seconda 
delle due donne & aggiunto il nome di Antiope (ANTIOTTELA), mentre 
l’iserizione innanzi alla prima: EIAON OEMEN (spiegata per: eidov 
Onse«) vien supposta dover indicare, che le due donne s’ accorgano d’ esser 
perseguitate da Teseo; I’ ultima figura poi vien spiegata per Egeo, salu- 
tando Teseo coll’ acclamazione: yaioe Onoevug (+AIPETOESEVX). Ma co- 
mungue siasi di queste iscrizioni certamente non di chiara intelligenza, esse 
non potranno impedirei di considerar il dipinto secondo le leggi dell’ arte 
di questi dipinti stessi. E considerate sotto questo aspetto le tre figure 
del rovescio non potranno mai formar una composizione per se; giacche 
manca un centro dell’ azione, ed il movimento delle due donne indica 
chiaramente esser da cercar un tal centro soltanto nella composizione pit 
ampia, della quale esse formano parte; e cosi anche il nome di Teseo 
ripetuto nell’ acclamazione del vecchio serve a confermarei piuttosto nell’ opi- 
nione che il rovescio sia da congiungere colla faceia anteriore. 

Ritornando ora sul dipinto della nostra idria, nessuno potra negare la 
stretta analogia di tutti i concetti poetici espressi in esso con quelli del 
vaso di Monaco. Giacche per l’ idea la differenza di pochi momenti 
nell’ azione del ratto stesso © affatto insignificante. A Piritoo corrisponde 
Y auriga intento con ogni cura a facilitar la fuga; in luogo della donna 
che cerca di levar la preda a Teseo, troviamo il re 0 padre della donna 
perseguitata accorrente con simile intenzione. Il vecchio che saluta Teseo, 
trova ıl suo confronto nell’ altro re, che aspetta I’ esito dell’ azione; e se 
il valore delle iscrizioni aggiunte alle due donne sul vaso di Monaco resta, 
ancor a determinare piü particolarmente, le loro figure stesse non lasciano 
a desiderar niente per metterle a confronto con quelle della nostra idria. 

Tali analogie forse potrebbero bastare per farci riconoseere anche nel 
dipinto della nostra idria il ratto di Elena. Ma nondimeno non voglio in- 
sistere su questa denominazione, e ciö per due ragioni. La prima si &, 
che il vaso di Monaco, e principalmente le sue iserizioni, per il momento 
almeno non si prestano ad una spiegazione talmente assicurata, che questa 
possa offrir un fondamento abbastanza sodo per nuove conghietture La 
seconda sta nella natura del nostro dipinto stesso, nel quale, se non m’ in- 
ganno, predominano i concetti artistici sopra le idee mitologiche. Gia ho 
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accennato, che manca nelle singole figure una caratteristica individuale o 
se vogliamo dir personale, che permetta di distinguere senz’ altro certe mi- 
tologiche persone. Ma di piü tutta la composizione & ordinata in modo, 
che il centro non vien occupato dal gruppo piü importante del rapitore e 
della donna perseguitata, ma che vi trionfa assolutamente la quadriga. Se 
dunque e chiaro che all’ artista stava di preferenza a cuore di piacer 
all’ occhio, non sarebbe certamente impossibile che si fosse contentato di 
riprodurre nel resto de’ concetti generalmente conosciuti senza nemmeno 
pensar a rappresentar un fatto particolare della mitologia eroica. In ogni 
modo sara meglio di contentarei pel momento colla denominazione generica 
di „ratto di donna“, lasciando al tempo, di confermar o di rigettar quella 
piu speciale da noi accennata. 

Non voglio lasciar inavvertito che sotto al piede del nostro vaso si 
trova scritta con lettere leggermente graffite la seguente iscrizione: 


YATPIAPAX PO) Al 


Simili iserizioni sono state raccolte dal Jahn (Ber. d. sächs. Ges. 1854, 
p. 37), ed & molto probabile la conghiettura che per mezzo di esse i va- 
sellai si sieno notate le ordinazioni ricevute di tanti vasi d’ una certa forma, 
ad un certo prezzo. La nostra offre una certa novita per la parola abbre- 
viata di APAX(an), mentre gli esempi fin ad ora conoseiuti notano i 
prezzi soltanto con sigle e segni numerici. 


Ira di Achille.*) 
(1858.) 


Non vi & fatto. della mitologia eroica, che abbia acquistato tanta fama 
nella poesia greca, quanta Y’ira di Achille Il sommo de’ poeti la scelse 
per argomento della piü nobile delle sue poesie, e tutta la svariatissima 
riechezza delle scene dell’ Iliade ci si presenta come la conseguenza di 
quest’ ira sola. Ma fecondissimo per la poesia un tal argomento puo 
sembrar meno adattato all’ arte figurativa, la quale presentando ai nostri 
occhi un fatto 0 un’ azione, pei suoi mezzi si trova limitatissima nell’ ac- 
cennarne le conseguenze. Cosi dando uno sguardo ai monumenti illustranti 
la favola di Achille, per quanto & compresa nell’ Iliade, troveremo, che 
per numero ed importanza prevalgono quelli spettanti all’ ultima parte, 
dalla morte di Patroclo cio® fino ai suoi funerali ed al riscatto del corpo 
di Ettore: in somma alla catastrofe, mentre la cagione originaria di essa 
sembrava non tanto trascurata dagli artisti quanto evitata. Sara dunque 
di non lieve interesse il poter dimostrare non solamente, che non manca- 
rono degli artisti, i quali seppero mettere a profitto il concetto omerico 
dell’ ira del Pelide, ma pure che questo concetto stesso dall’ arte & stato 
sviluppato fino al punto da prender tipiche forme. Dobbiamo questa con- 
vinzione alle riechezze del Museo Campana, nel quale si trovano riuniti tre 
vasi, tutti di primo ordine e tutti raffıguranti nelle loro pitture Y’ ira di 


*) Annali dell’ Instituto XXX, 1858, p. 352—383; tav. d’agg. PeQ. Momu- 
menti dell’ Instituto VI, tav. 19—21. 
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Achille in una maniera piü cospicua di quanto finora ci era dato ad osser- 
vare sopra monumenti d’ arte. 

Prineipierö il mio diseorso dal vaso della forma detta ordinariamente 
kotyle (Jahn, Münch. Vas. Taf. I n. 10), le cui figure trovansi ineise nella 
grandezza dell’ originale sulla tav. XIX de’ nostri Monumenti [Abb. 7]. 


7. Skyphos des Hieron. Ehemals Museo Campana, jetzt Paris, 


Louvre. (Mon. d. Inst. VI 19.) 


Rotto in tempi antichi gia allora fu creduto degno di un curato ristauro: 
e puO considerarsi questo ristauro come una prima pruova del suo valore, 
In secondo luogo esso si raccomanda per il nome dell’ artista segnato a 
lettere graffite sopra uno de’ manichi: HIEPONETIOIESEN: nome gia 
conosciuto per una serie di scelti vasi, ma tutti della forma & tazza, cosi 
che il nostro ha il merito di farei conoscere per la prima volta. lo stile 
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usato da questo artista in figure di proporzioni pit grandi, nelle quali cer- 
tamente la diligenza non & diminuita; anzi per finitezza in ogni riguardo 
il nostro merita il primo posto tra tutti i vasi del medesimo artista. Ma- 
nifestasi questa diligenza ancor nell’ apporre i nomi a tutte le figure meno 
una, che rendono chiaro il soggetto rappresentato. E mentre cosi non 
abbiamo bisogno di trattenerei per preparar la base della notra spiegazione, 
ei resta tanto piü agio per internarei nel concetto poetico, che |’ artista 
per queste figure ha voluto spiegare innanzi ai nostri oecchi. 

Sono due momenti della poesia omerica,. ai quali a tal uopo dobbiamo 
ricorrere, e che trovansi descritti nel primo, e nel :nono libro dell’ Iliade. 
Dopo le dispute insorte tra Achille ed Agamennone il consiglio de’ re si 
scioglie: Achille irato ritorna alla sua tenda, Agamennone, dopo aver fatto 
preparar il bastimento per rimandar Criseide al suo padre, dA ordine ai 
suoi araldi Taltibio ed Euribate, di domandar per se stesso la bella Bri- 
seide ad Achille; e questo per mezzo di Patroclo consegna la donzella, che 
a mala voglia lo segue. Ma piangendo poi in luogo isolato sul lido del 
mare il Pelide invoca l’aiuto della madre, dalla quale Giove stesso vien 
impegnato a rivendicar I’ onore dell’ ingiuriato figlio.. Tale vendetta vien 
portata ad effetto pe’ fatti, che vengono raccontati ne’ libri seguenti: mentre, 
quando Achille prese parte alla guerra, i Troiani appena osarono useire 
dalla eitta, ora gli Achei da Ettore vengono assediati nel proprio loro 
campo. In tale momento pericoloso Agamennone dietro le ammonizioni di 
Nestore riconosce il torto commesso verso Achille, si dichiara pronto ad 
espiarlo promettendo ricchissimi doni ad Achille, se volesse tornar alla di- 
fesa degli Achei. Con quest’ annunzio gli viene spedita un’ ambasciata 
composta oltre agli araldi Odio et Euribate da Ulisse, Aiace e Fenice. 
Trovano Y’ eroe suonando la lira, per calmar il rammarico del suo cuore, 
in compagnia di Patroclo. Invitati al convito prende la parola in primo 
luogo Ulisse, poi il vecchio Fenice, finalmente Aiace; ma a nessuno di loro 
riesce di raddoleire la passione dell’ offeso eroe, che pit tardi solamente 
per la morte del piü intimo amico Patroclo viene spinto alla vendetta. 
Ritornano gli ambasciatori al consiglio di Agamennone, e Fenice soltanto 
resta nella tenda di Achille. — Cosi Omero. 

Ora tornando al nostro vaso, senza difficolta si riconosce 1’ azione 
rappresentata ne’ due dipinti: Briseide vien menata via, mentre Achille sta 
immerso in. profonda tristezza. Ma piü che si osservano queste composi- 
zioni dettagliatamente, pitü si scorgono delle differenze nelle specialita; le 
quali dimostrano chiaramente, come |’ artista attenendosi bensi ai concetti 
generali di Omero, li abbia sviluppati in un modo tutto suo, formandone 
una poesia in molti riguardi affatto nuova e tale, quale meglio si addiceva 
alle leggi della pittura.. Agamennone nella poesia omerica da supremo re 
si contenta di dar gli ordini, che al comando suo vengono eseguiti da’ suoi 
araldi. In un’ opera d’arte, nella quale non si sente la parola del re, 
l effetto certamente non puoö esser lo stesso, ove ad essi venga affidata 
l’ esecuzione, senza che il re stesso abbia parte all’ azione. E pereiö, che 
l’ artista ricordandosi delle parole omeriche, colle quali Agamennone litigando 
con Achille afferma di voler. venir egli stesso alla tenda di lui, per levargli 
Briseide di propria mano (I. I 184—185), ha introdotto nella rappresen- 
tanza il re (AA@aMESMO»), che rivolgendo lo sguardo a Briseide la 
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porta con se tenendola afferrata alla mano nel modo solenne indicato per 
la formola omerica: yeig Eni #doro. Armato di torace, spada ed asta, per 
segno distintivo della dignita reale ha il capo einto dal diadema. La 
donzella, decentemente velata e con verginal pudore alzando un lembo del 
velo, pare seguirlo contro la propria volonta. Viene appresso Taltibio 
(OALEVBIOS), come araldo distinto dal caduceo e dall’ abito rassomi- 
gliante tutto a quello di Mercurio, se non che, trovandosi in un campo di 
guerrieri, & munito inoltre della spada. Raffigurato qui senza il suo com- 
pagno Euribate, nemmeno la presenza di lui solo & indispensabile per 
l’ azione propria, e puö sembrar introdotto nel seguito di Agamennone sol- 
tanto per far comparir questo nella sua dignita reale. Ma nondimeno non 
cessa di meritar il suo posto per la parte che prende al poetico sviluppo 
dell’ azione. Alzando la destra con gesto di ansiosa sorpresa egli ci fa 
ripensare non solamente alla scena omerica, nella quale i due araldi pre- 
sentandosi ad Achille non osano di proferir una parola (Il. I 331 seg.), ma 
richiama alla nostra mente tutta I’ inquietudine eziandio, che il fiero pro- 
cedere d’ Agamennone recö ai prineipi degli Achei: inquietudine, per la 
quale anche nella poesia omerica si manifesta tutto il peso del tragico 
conflitto, sul quale e basata I’ Diade. Cosi Y’artista gia per queste tre 
figure ci si mostra da vero poeta, facendoci vedere come anche i mezzi 
semplieissimi dell’ arte sua bastano a risvegliare nella fantasia dello spet- 
tatore I’ idea delle conseguenze, che non possono mancar al fatto rappre- 
sentato. 

Tralascio per adesso di parlar della quarta figura di questo lato, di 
Diomede cioe, per esaminar prima la composizione che adorna 1’ altra parte 
del vaso. In essa tutti gli sguardi si rivolgono sopra una figura rappre- 
sentata sotto sembianze molto delicate, quali anche altrove a cagione 
dell’ eta sua molto giovanile vengono date ad Achille, che dovremmo per- 
ciOö riconoscere qui anche senza 1’ ajuto dell’ iscrizione a metä conseryata: 
... bLEVS. Le sue armi riposano: la spada ed un pileo sono appesi 
sopra di lui, e I’ eroe stesso, assiso sopra sedia plicatile (dipoog önAadieg) 
vi sta tutto involto nel suo manto, quasi immobile e mostrando 1’ animo 
afflitto e dolente. Dirimpetto gli sta Ulisse (OLVTTEVS): vestito di 
tunica, spada e stivali, col petaso appeso dietro le spalle e colla spada al 
fianco, egli inchinandosi alquanto in avanti si appoggia sulle due aste che 
tiene nella sinistra, sgravando in tal maniera interamente l’ una delle gambe; 
ma mentre cosi la sua posizione sembra aver un non so che di negligenza 
o trascuranza, lo sguardo fiso non meno che il gesto della destra, col quale 
accompagna il suo discorso, fa travveder l’imbarazzo, nel quale si trova 
di sciogliere questa volta per la sua saviezza quasi sempre fortunata il 
tragico nodo che minaccia la rovina di tutti gli Achei. Aiace (AIAS) 
dietro a lui, non armato, ma involto nel manto ed appoggiato sopra bastone, 
assiste al discorso di Ulisse, ma, uomo di fatti, poco frutto sembra che si 
aspetti dalle parole. In posizione molto analoga finalmente dietro ad Achille 
sta il vecchio Fenice (POINIE); ne sar& senza ragione, che lo troviamo in 
questo posto; giacche egli, che ha eurato Achille sin dall’ infanzia come il 
proprio figlio, deve mostrarsi addetto alla sua persona: occupa un posto in 
apparenza meno nobile degli altri, ma che lo fa comparire piu famigliare 
col protagonista della scena. Tale stretta relazione trai due eroi dall’ ar- 
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tista forse si & voluta additare in una maniera ancora piü cospicua. Tro- 
viamo cioe dietro a Fenice e sotto al manico del vaso posta una sedia 
plicatile, che, quando feei incidere il disegno, credetti dover riferir ad 
Agamennone, supponendo esser accennata per essa l’abitazione reale, alla 
quale Briseide venga condotta. Ripensando peraltro ai racconti omerici, 
mi sembra piü probabile che la sedia vi stia preparata piuttosto per Fenice 
siceome l’ amico di Achille che resta nella tenda di lui anche dopo la par- 
tenza degli altri ambasciatori. 

Ritroviamo dunque in questa composizione gli stessi tre eroi, che nel 
nono canto dell’ Diade vengono introdotti parlanti ad Achille, mentre i due 
araldi, che li accompagnarono soltanto per farli riconoscere siccome man- 
dati per ordine del supremo re, dall’ artista a buon dritto poteano esser 
ommessi. E cosi, se questa composizione si fosse trovata isolata, nessuno 
avrebbe esitato a ravvisarvi rappresentata la scena preeisa dell’ Iliade. Ma 
due sono le ragioni, che mi fanno pensare ad una modificazione del con- 
cetto omerico, introdotta sia da altre poesie ora perdute, sia dagli artisti. 
La prima ei vien fornita dal confronto di una tazza vuleente del Museo 
brittannico (n. 831; Gerhard, Trinksch. u. Gef. E. F.; Överbeck, Gall. her. 
Bildw. XVI 3), sulla quale Achille dolente nella sua tenda, mentre Briseide 
parte cogli araldi, vedesi eircondato da due uomini barbati di un’ appa- 
renza affatto simile a quei del nostro vaso. Se in uno di essi si & voluto 
riconoscere Patroclo, vi si oppone che questo sopra un vaso di stile tutto 
libero dovrebbe esser rappresentato di aspetto giovanile; e cosi sembra pi 
probabile il supporre, che l’ artista abbia figurato come presenti nel mo- 
mento della partenza di Briseide due de’ principi achei, giä allora oceupati 
a raddoleire quell’ ira tanto funesta nelle sue conseguenze. Ma mi si dira: 
se pure qui ]’ artista ha modificato il concetto omerico, quale & la ragione 
per attribuir la stessa modificazione al pittore del vaso, del quale noi ei 
stiamo occupando? Giacche sopra questo le quattro figure di Achille e 
de’ tre principi stanno formando per se un bellissimo insieme che oceupa 
tutta I’ una facciata del vaso.. Ma ecco che sull’altra ci si presenta an- 
cora una figura, della quale fino ad ora abbiamo differito di parlare: la 
figura di Diomede (AIDMEAES), che compagno in tante pericolose im- 
prese di Ulisse gli vien ravvieinato sul nostro vaso per abito ed armatura 
identica. Egli, mentre uscito dalla tenda di Achille, segue coi suoi passi 
il re Agamennone a traverso il campo aperto indicato per un albero, volge 
la testa verso la parte opposta: movimento che non si spiega se non colla 
supposizione che Diomede, benche soggetto alla volonta di Agamennone, 
non lascia di manifestar la sua apprensione riguardo ai mali che minacciano 
per Y’ ira dell’ offeso figlio di Peleo. Cosi l’idea che gia pel gesto di Tal- 
tibio vien risvegliata nella fantasia, per lo sguardo di Diomede viene svi- 
luppata di piü; e ciö che secondo la disposizione esterna & diviso in due 
scene, in tal modo vien riunito: le due scene vengono riassunte, come la 
causa e 1’ effetto, sotto un’ idea sola, quella stessa espressa da Omero nelle 
prime parole del!’ Iliade. p 

Il poeta, per ispiegar il suo tema, racconta la cagione dell’ ira; quanto 
essa sia funesta, fa travveder bensi gi& nel principio, ma per renderla pa- 
lese con tutta forza, deve aspettar fintanto che se ne mostrino le conse- 


guenze ne’ mali non minaceianti da lontano, ma imminenti. Soltanto allora 
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l’ ambasciata de’ pitı sapienti e de’ pi bravi raggiunge quell’ efletto poetico 
che veramente colpisce, giacch® allora tutta la fortuna vedesi posta nell’ ar- 
bitrio dell’ offeso eroe. -L’ artista del vaso ha potuto ommettere tutti gli 
episodi. Nel momento della partenza di Briseide Achille resta immobile, 
immerso nell’ira e nella tristezza; e sin da quel momento gli altri prin- 
eipi, che non hanno la mente preoccupata come Agamennone, accorgendosi 
dell’ imminente pericolo, s’ oceupano senza indugio ad allontanarlo, a rad- 
doleir Y’ animo del Pelide, ma invano. Cosi mentre il poeta collo sviluppar 
largamente il suo tema raggiunge lo scopo suo, I’ artista all’ incontro, 
ristretto dentro lo spazio molto limitato del suo vaso, ha saputo produrre 
un analogo effetto, ristringendo e contraendo i concetti del poeta in due 
gruppi separati ed insieme congiunti tra loro nell’ idea. 

Il solo monumento che in questo riguardo ha una certa analogia col 
nostro vaso, & la tazza gia mentovata del Museo britannico. Ma, se la 
figura di Achille vi mostra il medesimo aspetto di dolore e tristezza, gia 
tra’ prineipi che lo ceircondano, manca la figura piüu espressiva del nostro 
'vaso, che & quella di Ulisse; e cosi tutto il carattere di’ questo gruppo 
vien cambiato. Lo stesso vale dell’ altro, nel quale non ritroviamo Agamen- 
none, ma soltanto i suoi araldi, e di questi 1’ uno senz’ espressione ‚speci- 
fica, mentre 1’ altro, rivolgendosi verso Briseide ed alzando il caduceo mostra 
un carattere tutto contrario all’ ansiosita degli, araldi omerici e del Taltibio 
sul nostro vaso. — Piü ancora il merito di quest’ ultimo spicchera, ove lo 
mettiamo a confronto colla rinomata pittura pompeiana, nella quale Achille, 
da /’ ordine a Patroclo di consegnar Briseide ai due araldı (Mus, borb. II 58; 
R. Rochette, Mon. in. 19) [Helbig, Wandgemälde 1309], pittura che es- 
prime con sufficiente chiarezza il suo soggetto, ma dando luogo ad una 
scena alquanto teatrale, si attiene molto meno a quell’ 7)%0g, quell’ espressi- 
one di carattere specifico, che tanto la poesia omerica quanto il pittore del 
nostro vaso hanno saputo far risplendere in ogni figura. ; 

Non ei & dubbio, che questo 790g, sulla base del quale I’ artista ha 
sviluppato i suoi concetti poetici, forma il principal merito, della nostra 
pittura vasculare. Ma ciö non toglie che egli non abbia usato ogmi dili- 
genza nel raffigurar tutte le particolarita del suo quadro; anzi nella pittura 
etica ogni dettaglio dev’ essere studiato e scelto con certa intenzione, 
dev’ esser espressivo; e cosi chi studiera pit accuratamente il nostro vaso, 
non manchera di rintracciarvi bellezze sempre nuove sotto questo riguardo. 
Noterö p. e. la diversita nel vestire degli eroi: il pitı nobile per I’ arma- 
tura ed il diadema & il re Agamennone; Aiace e Fenice qui, lontani dal 
romore della battaglia, hanno deposto ogni arma ed indossato pacifica veste; 
all’ incontro come l’araldo semper deve esser pronto a portar qualunque 
messaggio, cosı Ulisse e Diomede nella poesia epica non indugiano mai, 
ove di vuol !’ astuzia congiunta alla forza, per portar ad effetto qualche 
impresa ardua o temeraria; ed © perciö che ]’ artista nel nostro dipinto li 
ha rappresentati da guerrieri leggiermente armati e spediti. Simili distin- 
zioni si osservano nel carattere delle teste, ove p. e. quella di Aiace per 
1 espressione della forza ha qualche cosa di Erculeo, mentre i piecoli ricei 
indicati ne’ capelli e nella barba di Ulisse sono confacentissimi al carattere 
di quest’ eroe mantenuto eostantemente nelle opere dell’ arte pitı insigni. 
Nemmeno sara un capriccio dell’ artista, se ha dato ad Ulisse, Agamennone 
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e Taltibio A capelli neri, mentre nelle altre figure sono di color biondo. 
L arte antica nell’ adoprare tali distintivi sempre si & mostrata sistematiea 
“ tipiea; ed € perciö che per diffinirli non basta un esempio solo, ma ci 
vogliono numerosi confronti. E dunque una semplice conghiettura, che ha 
bisogno di esser comprovata per ulteriori studj, se suppongo, che |’ artista 
per il color biondo abbia voluto indicar il predominar della forza fisica, 
la virtü eroica, mentre il color nero accennerebbe al prevaler delle qualita 
intellettuali. 

Ma passiamo-ai due altri vasi, che si scambiano luce con quello ora 
esaminato; giacche 1’ ira del Pelide vi si trova figurata in maniera 
tutto analoga, ma sempre in modo che ciasceuno degli artisti si sia con- 
servato la piena sua liberta E mentre l’uno ha saputo dar lustro alla 
sua composizione coll’ arriechirla di pi numeroso eoncorso di figure, 1’ altro 
ha aceresciuto pregio alla sua congiungendola ad altra splendida scena del 
troico cielo. Il primo di questi vasi & della forma volgarmente detta a 
bocca di cannone (pelike), e le figure sovr’ esso dipinte sono ineise sulla 
Tav. XX ridotte di un terzo [Abb. 8]. L’ interpretazione della rappre- 
sentanza principale non offre nessuna difficolta. Achille, figurato anche qui 
in eta molto giovanile ed a capelli biondi, sta assiso sopra una sedia tutto 
involto nel suo manto e dando segno d’una mestizia anche piü profonda 
col metter la mano sulla fronte. Tra gli inviati di Agamennone primeggia 
Ulisse, e mentre nel modo di vestire mantiene un carattere analogo a quello 
datogli nel primo vaso, qui vien distinto inoltre dagli altri compagni per 
esser assiso sopra una sedia plicatile, dirimpetto ad Achille, formando con 
lui un contropposto significantissimo. Avendo cioe posto l’ un ginocchio 
sopra l’altro e tenendolo stretto con entrambe le mani, il movimento di 
tutte le estremita &, per cosi dir, legato, come lo & pure nella figura di 
Achille per il manto che circonda tutto il corpo. Ma mentre questo sta 
tutto immerso nei sentimenti che muovono il suo interno, facendo nessun 
conto di eiö che si passa intorno di lui, Ulisse tiene strettamente raccolto 
il corpo, per aver tanto piü libero 1’ animo: persuaso delle difficolta che 
ineontra, tanto piü sta intento a vincerle per mezzo del suo ingegno & 
della sua eloquenza. Tralle altre figure il vecchio Fenice si riconosce fa- 
cilmente pe’ bianchi capelli, come per il posto che gli & dato accanto ad 
Achille; mentre I’ altro eroe ammantato ed appoggiato sopra il bastone, che 
sta dietro ad Ulisse, coll’ analogia del primo vaso dovrä esser chiamato 
Aiace. Nemmeno riesce diffhicile la spiegazione delle altre tre figure, colle 
quali l’artista ha ampliato la sua composizione; giacche nello sceglierle 
pare che si sia attenuto strettamente alla poesia omerica. All’ arrivo degli 
inviati Achille si trova in compagnia di Patroclo; partiti questi, egli va a 
riposar con Diomede, figlia di Forbante, che egli si era guadagnata a 
Lemnos, e Patroclo con Iphis regalatagli da Achille dopo la presa di Seiro 
(Il. IX 663 segg.). Nel giovane dunque posto dietro ad Aiace ravvisiamo 
Patroclo, nelle due donne dietro ad Achille le amate dei due eroi. Cosi 
queste einque figure in piedi disposte regolarmente fanno bellissima corona 
ai due protagonisti, e la eomposizione ben circoscritta da ogni parte non 
ha bisogno di ulteriori schiarimenti. N& un tal merito viene scemato, se 
dobbiamo confessare, essere stato trovato questo vaso in uno stato alquanto 


logoro. Nelle figure di Patroclo e delle due donne le teste e la parte su- 
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periore de’ corpi, in quella di Fenice una porzione della testa sono di mo- 
derno ristauro, e dobbiamo pereiö dispensarci dall’ entrare in un esame 
piu minuto del carattere di queste figure, che originariamente saranno 
state di certo piü in armonia col merito, che spicca nelle figure de’ due 
protagonisti. 


Pelike, ehemals Museo Campana, jetzt Paris, Louv 
(Mon. d. Inst. VI 20.) 3 ; 


Attenendoci dungque all’ insieme della composizione, le osservazioni, che 
intorno ad essa restano ancora da fare, potranno esser appoggiate a Faskar 
ancor piü fondate, ove prima avremo esaminato la faceia nobile del er 
vaso inciso sulla Tav. XXI [Abb. 9]. E questo uno di quei magnifieci cra- 
teri ceretani, de’ quali il Museo Campana vanta il possesso quasi esclusivo. 
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Come essi si distinguono giä per la loro mole non frequente nei vasi 
etruschi, cosi nello stile de disegni eziandio mostrano una grandiosita sem- 
plice si, ma quale & propria soltanto alle opere di quell’ arte, che appena 
liberatasi dal rigore areaico rifiuta ancora i vezzi dell’ epoca di preferenza 
elegante e raffinata. A tali pregj nel nostro vaso si aggiunge quello 
de’ soggetti non solamente importanti, ma espressi con spirito veramente 
poetico. Comineiamo la descrizione colla figura dell’ Achille assiso qui 
sopra una sedia coperta d’ una pelle di fiera macchiata. Vestito come & di 
lungo chitone e largo manto sovrapposto, con lunghi capelli e di fattezze 
molto delicate, al primo aspetto crediamo ravvisar una donna, e ricordan- 
doei di pit dell’ analogia, che con questa figura offrono le note statue va- 
ticane e le terrecotte rappresentanti senza dubbio Penelope, potea sembrar 


DS 
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(Mon. d. Inst. VI 21.) 


giustificata la spiegazione proposta gia poco dopo la scoperta del monu- 
mento, che eioe sia da riconoscervi Penelope dirimpetto al reduce Ulisse 
(ef. Catal. Campana, vasi ser. IV, n. 877 ). Restava intanto sempre difficile 
Y interpretazione delle altre due figure aggiunte alle due principali; lo scudo 
poi, Y’ arco e la spada appesi nel campo sopra al gruppo centrale meglio 
convengono all’ abitazione di un giovane eroe, che alla stanza d una donna; 
ma pitı decisivo finalmente si ® il confronto de’ vasi gia da noi considerati, 
e cosi riuscı gia al Panofka (Ann. 1849, p. 256) ‚di rieonoscere nella sup- 
posta Penelope velata un Achille dolente. Prineipalmente il gesto della 
mano posta sulla fronte corrisponde pienamente a quello dell’ Achille nel 
secondo vaso, e quest’ analogia de’ due dipinti diventa anche BEER UN 
nella figura dell’ Ulisse, che nel terzo vaso & distinto mediante 1’ iserizione 
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OLVTEVS; giacch® preseindendo dalla differenza negli attributi, che cioe 
qui porta la spada al fianco, nell’ altro vaso due aste appoggiate alla spalla, 
il concetto di tutta la posizione & affatto identico. Nelle altre due figure 
all’ incontro il nostro vaso si avvicina pit al primo da noi considerato ed 
al primo aspetto non pare opporsi niente a spiegarle per Aiace e Fenice. 
Ma se dopo un esame piüu diligente ci deve recar meraviglia la spada data 
all’ uomo ammantato dietro ad Achille, come pure la mancanza in esso del 
lungo chitone concesso alla figura postagli dirimpetto, il sospetto che 
quest uomo non possa esser Fenice, il piü vecchio di tutti, e che I!’ artista 
non si sia attenuto al racconto omerico, diventa certezza, quando ci accor- 
giamo dell’ iserizione, che a questa figura attribuisce il nome di Diomede: 
AIOMEAES. Comunque sia, la differenza non & tale da recarci grande 
imbarazzo, se ripensiamo a tanti altri esempj di modificazioni introdotte 
dagli artisti nei concetti de’ poeti. Diomede si addice alla compagnia di 
Ulisse in quest’ ambasciata non meno bene di Aiace; e se troviamo di piü 
che Diomede qui non occupa il solito posto di questo, ma l ha cambiato 
con Fenice, potremo supporre, che | artista abbia voluto ravvieinar ad 
Ulisse il vecchio ajo di Achille, siccome piü atto ad appoggiar per le sue 
parole gli sforzi del Laertiade, onde raddoleir I’ animo del Pelide, mentre 
Diomede in un posto piü ritirato, simile all’ Aiace nell’ Iliade osserva 
Y’ effetto di questi discorsi, o piuttosto prevedendone 1’ inutilita aspetta il 
momento per poter. tornar al consiglio dere ed alla difesa degli Achei 
per proprie forze. 

. Pit importante mi sembra di tornar ora, dopo esaminati i tre vasi, 
collo sguardo sull’ insieme di queste composizioni e specialmente sul gruppo 
principale. Fu eitata gia una tazza del Museo britannico, che nella figura 
dell’ Achille dolente offre grandissima analogia coi nostri vasi. Notammo 
poi, che nel secondo e terzo non solamente la figura di Achille, ma pur 
quella di Ulisse si corrispondono esattamente; e questo gruppo ricorre quasi 
identico sopra due altri vasi. Sono essi un’idria scavata nella Lucania, 
ora del museo di Berlino [Furtwängler Nr. 2176] e pubblicata ne’ nostri 
Annali 1849, tav. d’agg. I, ed una pelike del sig. Rogers a Londra, descritta 
brevemente dal Panofka ib. p. 255; in quello di Berlino fino i capelli di 
Achille sono di color biondo, la barba di Ulisse aguzza ed i capelli ricciuti. 
In ambedue poi & aggiunta una terza figura: di un uomo barbato appog- 
giato sopra un bastone in quello di Londra, di un vecchio a bianchi ca- 
pelli con bastone, assiso sopra sedia (cioe Fenice), in quello di Berlino. 
Simili concetti si trovano ancora in una tazza gia della collezione Durand 
(Gerhard, Aus. Vas. IH, t. 239), che forse dovra riferirsi al medesimo sog- 
getto.. Ma anche prescindendo da questo vaso di difficile interpretazione, 
sempre abbiamo sei volte la figura di Achille, quattro volte quella di Ulisse 
corrispondenti tra loro in modo che debbono dirsi derivate da un tipo solo 
e certamente celebre nell’ antichita. Ma se questo tipo esprime a mera- 
viglia la wivig del Pelide, quale & concepita dal genio della poesia omerica, 
bisogna dire peraltro, che non & derivato dalle preeise parole di Omero. 
AN’ arrıvo degli inviati Achille suono la lira; poi li invita al pranzo e sol- 
tanto dopo di questo cominciano le trattative. Tutto ciö conviene benissimo 
al carattere dell’ epica poesia: il cupo silenzio di Achille non pud durare 
per giornate intere; nel racconto la lira come istrumento di semplice 
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divertimento in mano del piü impetuoso de’ guerrieri, mentre la rovina si 
avvicina al campo degli Achei, forma un contrasto efficacissimo; ma tal 
effetto si perde nell’ arte figurativa, che mostra un momento solo ed una. 
scena ristretta fra poche figure: basta, per convincersene, di confrontare 
una pittura vasculare analoga a quelle da noi considerate, ma coll’ Achille 
lirieino in mezzo (R. Rochette, Mon. in. t. 13; Overbeck, Gall. t. 16, 18); 
e meno ancora per un’ opera d’ arte converrebbe la scena del convito. In 
esse la wijvıs deve rendersi manifesta all’ occhio; ed & dunque un gran- 
dissimo merito delle nostre pitture di essersi allontanate dalle parole 
omeriche, per ravvieinarsi tanto piü al genio di questo poeta. Riflettendo 
pero che la poesia era sempre la sorgente principale, dalla quale attinge- 
vano gli artisti, dovra esser permesso di domandare, se le forme tipiche 
de’ nostri protagonisti non erano giä preparate agli artisti per un’ altra. 
poesia, che avea sviluppato i concetti omerici a formazioni tutto nuove, E 
qui si verifica preeisamente il detto di Eschilo che confessa di se, esser 
gli argomenti delle sue tragedia come le midolle di pane raccolte dalla 
ricca mensa di Ömero: giacch® non dubito che il tipo dell’ Achille, quale & 
espresso ne’ nostri dipinti, sia stato fissato per la poesia Eschilea: 


Ilgorıora usv yag Eva vv Üv nadloev Eynaklıyag, 
’Ayıkkea tiv’ 3) Niößyv, TO nobowmov oöyl deimvdg 
moöoynur Tg Toaymölag, yeufovraeg obdE Tovri. 


Questi versi, che Aristofane (ran. v. 912) mette in boceca ad Euripide, 
spettano alle figure di Niobe e di Achille, quali da Eschilo erano portate 
sulla scena, assise e tutte involte e senza proferir parola per lungo tratto 
di tempo. La favola di Achille avea offerta ad Eschilo l’argomento d’ una 
trilogia, che dal Welcker (Trilogie Prometheus p. 415 seg.) vien detta 
un’ Iliade drammatica, un’ Iliade cioe, nella quale, ommesse le scene di sem- 
pliei combattimenti, tutto era piü strettamente rannodato al carattere 
dell’ eroe primario Achille La prima tragedia intitolata i Mirmidoni moströ 
l’ eroe non ancor commosso dalle disgrazie degli Achei fin’ alla morte di 
Patroclo; la seconda, le Nereidi, tratto i preparativi per la vendetta 
dell’ amico; la terza, i Frigi ossia il riscatto di Ettore, arrivo sino alla. 
scena indicata nel titolo, colla quale pure termina 1’ Iliade. Ora la figura 
dell’ Achille dolente descritta ne’ versi di Aristofane da aleuni degli scoliasti 
di Omero vien riferita alla terza, da uno alla prima delle tre tragedie (cf. 
Welcker 1. 1.). Ma se l’ autorita di quest’ uno sembra potersi sostenere col 
confronto de’ monumenti, mentre nella scena del riscatto la figura di Achille 
sopra monumenti (p. e. Overbeck, Gall. t. 20, 2; 4) non offre che una ana- 
logia superficiale colle parole di Aristofane, le divergenze della tradizione 
forse possono sciogliersi colla supposizione, che I’ Achille dolente rieorreva 
nell’ una e nell’ altra, o, se non m’inganno, in tutte e tre le tragedie. A 
tale supposizione almeno ci porta il confronto di aleuni monumenti spettanti 
all’ argomento della seconda, cioe alla consegna delle armi fabbrieate da 
Vuleano. L’uno & un’ anfora tarquiniense, pubblicata dal R. Rochette Mon. 
in. t. 80 e dall’ Overbeck @all. t. 18, 12, nella quale fra tre Nereidi ed 
un vecchio compagno vedesi assiso Achille tutto involto nel manto in modo 
che la stessa faccia resta coperta, dunque pit corrispondente alle parole di 
Aristofane che in qualunque altro monumento. L’altro & un’ olla (stammos) 
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di Perugia, descritta dal sig. conte Conestabile nel Bullettino di quest’ anno 
p. 63 seg., che diamo ineisa sulla nostra tavola d’ agg. Q. [Abb. 10]. Mentre il 
rovescio di questo vaso pare offrir una scena di congedo, che non oserei di 
riferir ad un mito certo, nella faccia principale a buon dritto fu riconosciuta la 
consegna delle armi ad Achille.. Una delle Nereidi innanzi a lui, probabil- 
mente la madre stessa, gli offre la spada e lo scudo; un’ altra dietro a lui 
apporta la corazza, rivolgendosi discorrendo verso la figura di un giovane 
(forse Antiloco) che tiene sulla destra un elmo, nella sinistra un bastone o 
forse piuttosto un’ asta, la cui punta puö essersi perduta; giacch® nelle 
teste tanto del giovane, quanto delle Nereidi trovansi diversi ristauri; 
il perche posso tralasciar di par- 
lare del carattere di esse, come 
pure della stefane del giovane e 
del berretto dell’ una donna, 
de’ quali attributi I artista antico 
non € responsabile. La figura 
dell’ Achille, la pit importante 
pel nostro scopo, differisce al- 
quanto dal tipo degli altri mo- 


Ä BT numenti: il manto lascia scoperta 
10. Waffnung Achills. Stamnos in Perugia. 5 5 \ 
(Ann. d. Inst. 1858, tav. d’ agg. Q.) la spalla destra; il braccio & al- 
zato e si appoggia sopra un 
bastone; ma nondimeno tutto 1’ atteggiamento mesto e pensieroso ci riporta 
sempre su quel tipo medesimo. 
Lascio a quei piü versati di me nelle quistioni della storia letteraria 
il decidere, se dalla ricorrenza di questo tipo ne’ monumenti dell’ arte pos- 
sano dedursi delle conseguenze sugli argomenti delle tragedie perdute. 
Attenendomi alla parte archeologica mi sembra piü conveniente indicar in 
quest’ occasione, che oltre ne’ vasi la figura di Achille si trova riprodotta 
eziandio in maniera molto analoga sopra un’ altra classe di monumenti, 
cioe sopra !scarabei etruschi. 1’ esempio piu distinto ne offre quello di 
stile ancora molto severo inciso sulla nostra Tav. d’ agg. Q. n. 1 [Abb. 11. 
Vgl. Furtwängler, Gemmen I, Taf. 16, 
65]. In esso, & vero, l’artista ha 
abbandonato il concetto d’ inviluppare 
tutto il corpo nel manto, per non 
privarsi dell’ opportunitä di raffıgurar 
il nudo almeno nelle parti piü belle 
del corpo. Rinchiudendo peraltro la 


11. 12 13. mano ed il cubito destro dentro l’ abito 
Etruskische Skarabäen. SE H 
(Ann. d. Inst. 1858, tar. ® age. Q)) mentre nel gesto della sinistra accostata 


alla fronte ripete il concetto ovvio 
ne’ vasi, ha raggiunto il medesimo efletto, di mostrarei 1’ animo dell’ eroe 
raccolto e, per cosi dire, rinchiuso dentro di se, tutto abbandonato al lutto 
ed al rammarico del suo cuore. La spiegazione & assicurata per liserizione 
apposta AYVE. — Tale conferma ei manca in una seconda gemma (tav. 
d’ agg. Q.n. 2) [Abb. 12. Vgl. Furtwängler a. a. O. 16, 63]; e mentre 
la disposizione del manto si accosta molto 


RER 
di piü alle rappresentanze 
vasculari che nella prima, 


la sedia figurata in una maniera particolare, 
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che non ben intendo, ed il bastone posto accanto alla figura possono ri- 
svegliar il sospetto, aver qui ]’ artista fatto uso del concetto conosciutogli 
da altre opere greche, per rappresentar con esso un soggetto forse del tutto 
differente. Giacche, a starei cauti, ci ammonisce la terza gemma riportata 
sulla nostra tavola [Abb. 13; Furtwängler, a. 0. 16, 67], che al primo 
aspetto non sembra che una replica a rovescio della prima; e spiegheremmo 
di certo questa figura per Achille, se essa non si trovasse, rivoltata verso 
Y istessa parte, in un’altra gemma insignita. del nome di Teseo (Millin. 
Gal. myth. t. 143, n. 494) [Furtwängler, a. O. 16, 66]. In quest’ ultima 
dietro all’ eroe si e voluto riconoscere la spada, mentre mi pare che vi sia 
raffigurato nient’ altro fuori del piede della sedia. All’ ineontro un tal attri- 
buto e chiaramente espresso in quella nuovamente pubblicata innanzi alla 
figura stessa; ed infatti vi sembra aggiunto per caratterizzare viemmeglio 
Y’ eroe ateniese, se ci ricordiamo del gruppo dipinto da Polignoto nella sua 
Nekyia a Delfo: vi stavano assisi Teseo tenendo nelle mani la spada sua 
e quella di Piritoo, ed il compagno guardando le spade, come adirato pel 
non esser esse state di nessun’ utilita nelle loro imprese (Paus. X 29, 9). — 
Ma non basta: gettiamo uno sguardo sulla medesima tavola del Millin, ove 
(n. 507) & pubblicato il celebre scarabeo del Museo di Berlino [Furtwängler, 
a. O. Taf. 16, 27; 51, 2] rappresentante cinque de’ „Sette contro Tebe“: 
I’ Anfiarao, meno che la destra & alzata e si appoggia sull’ asta, corrisponde 
all’ Achille e Teseo delle gemme, Polinice a un dipresso all’ Achille 
de’ vasi, e Partenopeo in fine ei ricorda I’ Ulisse di questi. Questi confronti 
dunque, se dall’una parte ci confermano il fatto dell’ aver adoprati gli 
artisti antichi alle volte gli stessi concetti in senso molto diverso, dall’ altra 
possono dimostrarei l’ autorita che ha avuto nell’ antichitä quel tipo, col 
quale alla ufjveg del Pelide erano state date artistiche forme. 

Dopo questa digressione tornando ai nostri vasi, debbo confessare, che 
sulle figure del roveseio del secondo di essi non 0so proferir una sentenza 
L’ atteggiamento delle quattro figure |Abb. 8] in genere potrebbe portarei a 
voler ravvisar in esse una continuazione della composizione prima considerata 
dalla quale non sono divise per nessun contrassegno esterno; ne discon- 
verrebbe di veder ampliata la scena prineipale p. e. col mezzo d’un coro 
di. Mirmidoni, che ci vien richiamato alla mente dal titolo della tragedia 
eschilea. Potrei aggiungere, che le teste delle due figure di mezzo sono in 
parte, quelle delle due altre interamente di ristauro moderno; e cosi si 
potrebbe supporre, che la prima a sinistra di chi guarda originariamente 
fosse stata rivolta verso la parte opposta, congiungendo in tal modo le 
figure del rovescio con quelle della faccia nobile.e Ma che cosa allora fa- 
remo dell’ Amorino alato e della punta a guisa di tirso congiunta ad un 
grappolo d’ uva, che sono di antico lavoro? Mi pare meglio percio di de- 
sistere da vaghe congetture. 

Resta il rovescio del terzo vaso [Abb. 28], sul quale sono dipinti tre figure 
sole: due belli giovani alati tutti ignudi portano il corpo a un uomo nel for 
dell’ eta, il quale piuttosto che esser morto pare dormire. Ha i capelli, 
lunghi ed arriceiati, come!’ Achille della faccia opposta, e voglio notar, 
che, avendo potuto osservar l’ originale in quest’ ultimi giorni ancora sotto 
una luce favorevole, eredo aver riconosciuto indizj leggerissimi di barba 
alle gote in ambedue queste figure. Il corpo & ignudo, e soltanto ai mal- 
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leoli & indicato un pezzo dell’ armatura, che non so se si sia ritrovato gia 
sopra altri monumenti. Credo di non errare, se vi riconosco gli Emiopvoue, 
da aleuni spiegati r& &v opvo@v ahöunere. Sembrano formati da una 
lamina di metallo e da una specie di cuscino, nel quale forse posava V’ es- 
tremith inferiore delle xvnuides, onde non ne resti offeso il malleolo e la 
giuntura del piede. — Dei giovani l’ una porta il nome di HYPNOZ, u 
Sonno, e l’altro pereid dovra esser il suo fratello gemello, Thanatos, la 
Morte: il nome si ® perduto insieme a gran parte del corpo; siccome pero 
restano le gambe, il braceio sulla coscia del morto ed un pezzo delle ale, 
cosi il ristauro non potea esser dubbioso. 

La presenza de’ due gemelli ci richiama subito alla mente il mito di 
Sarpedone, figlio di Giove, il quale, trucidato da Patroclo, per ordine del 
padre dal Sonno e dalla Morte vien trasportato nella Licia per esser se- 
polto con ogni dignitä. Ma se questo mito & rinomato per la poesia omerica, 
non sembra aver avuta egual fama presso gli artisti, non essendoci con- 
servata nessuna rappresentanza di esso. Vi si aggiunge, che sul rovescio 
di un vaso che da una parte ci mostra l’ira del Pelide, aspetteremo piut- 
tosto una scena riferibile ai fatti di Achille, che di Patroclo.. Ne manca 
un tal fatto che bien si addice al nostro bisogno. L’ ultima gloria del 
Pelide & il combattimento con Mennone, re degli Etiopi. Tra due eroi di 
stirpe divina ha da decidere il fato che bilancia le sorti. Cade il primo 
Mennone, ma per esser vendicato presto; ne per la morte gli mancano 
eterni onori: asportato dal campo della battaglia per le preci della madre 
vien risvegliato all’ immortalita. Celebrato questo mito per I’ Aethiopis di 
Arctino, la Psychostasia di Eschilo e per altre poesie, non e meno celebrato 
per opere d’ arte. Ne manca tra esse la scena che & piü rilevante per 
noi, il trasporto del corpo. E vero che giusta la versione comune la madre 
stessa s’incarica di tal ufficio. Ma esiste almeno un monumento, che offre 
un importantissimo confronto colla nostra pittura, una tazza cioe del Museo 
britannico (n. 834; Gerhard, Aus. Vas. IH, t. 221; Overbeck, Gall. t. 22, 14) 
[Abb. 29]. V’ incontriamo due demoni, distinti dai nostri, € vero, per armatura 
guerresca, ma pure alati, che stanno per asportar il corpo di un eroe disani- 
mato. Iride insignita del caduceo ci fa fede, che essi agiscono secondo 
Y ordine del supremo degli iddii. Ma vi & presente ancor un’ altra donna, 
che, se non entra per niente nel mito di Sarpedone, con tanto piu diritto, 
spiegata per Eos, occupa il suo posto in una rappresentanza di Mennone. 
Ne deriviamo dunque, che il racconto dell’ assistenza prestata dai due de- 
moni al corpo di Sarpedone, dai poeti oppure dagli artisti & stato adattato 
al mito analogo di Mennone. Spiegata in tal modo la nostra pittura essa 
forma la migliore compagna a quella dell’ira del Pelide. Giacche nel 
comporre diverse scene gli artisti rare volte le hanno scelte nel 
modo che l’ una formi la continuazione materiale dell’ altra; & 
stata piuttosto 1’ analogia poetica, dalla quale essi si sono fatti 
guidare nelle loro ispirazioni. L’ eccesso dell’ ira del Pelide richiama sopra 
di se la vendetta divina: non vien espiata, se non colla morte del divino 
eroe. Potea dunque ! artista, per isciogliere il tragico nodo, rappresentar 
quella morte stessa; ma ha preferito di fecondar, per cosi dire, la fantasia 
dello spettatore col richiamar alla mente 1’ ultimo fatto d’ Achille, la vittoria 
sopra Mennone: fatto fatale che avea per conseguenza immediata la propria 
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morte. Ma nemmeno questa vittoria stessa 1’ artista ci ha voluto mettere 
innanzi agli occhi. Caduto Mennone vittima dell’ inesorabile fato, egli 
rientra per cosi dire ne’ diritti accordatigli per la sua nascita divina 
coll’ esser chiamato a nuova vita. N& cid che fu concesso a lui, fu negato 
al suo ayversario, eguale a lui di nascita. E cosi vedendo Mennone tralle 
braceia del Sonno e della Morte ci si presenta alla nostra fantasia pure 
I immagine del Pelide, che dopo aver adempiuto il suo fato vien traspor- 
tato al soggiorno de’ beati, 1’ isola Leuce. 

Come i poeti dopo i conflitti della tragedia cercarono di ricrear gli 
spiriti degli spettatori per mezzo del dramma satiresco; cosi |’ artista nostro, 
volendo adornar la parte inferiore (quasi il bottone) del suo calice, & 
disceso dall’ alta sfera delle due pitture prineipali, raffigurando sotto la 
prima di esse un giovane con corno potorio nell’ una, e con bastone nell’ altra 
mano, seguitato da un giovane tibicine; sotto 
V’ altra due barbati Satiri, uno con otre e corno 
potorio, I’ altro ballante con gesti vivaci. 
Sarebbe inutile di spender pitı parole intorno 
a queste rappresentanze, ma perche non manchi 
niente alla nostra pubblicazione, le abbiamo 
fatte incidere sulla nostra Tav. d’ agg. P. 
[Abb. 14]. 

Cosi i tre vasi del Museo Campana, im- 
portantissimi ciascuno per se, guadagnano un 
interesse anche piu elevato pel confronto tra 
di loro, insegnandoci questo, come gli artisti 
partendo da un concetto solo ed attenendosi 
strettamente agli elementi fondamentali di esso, 
nondimeno hanno saputo conservarsi la piena 
loro liberta nello svilupparlo ciascuno in una 
maniera particolare. Il pittore del primo ci mostra la cagione dell’ ira, e 
per essa risveglia l’idea delle conseguenze; il secondo si contento di un 
momento solo; ma mostrandoci un’ ira, a raddoleir la quale non valgono 
gli sforzi degli uomini, ci rammenta il momento vicino, nel quale essa deve 
cedere al fato; il terzo finalmente ei porta quasi fino all’ ultima fatale 
catastrofe, alla quale deve soccombere anche il pi splendido degli eroi 
greci: non pero per morire, ma per acquistarsi gloria eterna. 


14. Von dem Krater Abb. 9. 


Dike ed Adikia.*) 
(1865.) 


. . “ ” Let Fer . \ N a 
Fra i vasi ceretani del sig. Castellani**) vi e un elegante anforina 
fregiata di figure bacchiche dipinte a color nero sul collo e di due scene 


MR) 


*) Memorie, dell’ Istituto IL, 1865, p. 383—387, tav. IV 4. p 
*#) [Jetzt in Wien. K. Masner, Sammlung antiker Vasen des österr. Museums 
für Kunst und Industrie, 8.39, Nr. 319.] 
***) [Seiner Beschreibung der Vase im Bull. d. Inst. 1865, S. 213 hatte 
Brunn noch hinzugefügt:] ... che crederei della fabbriea di Panthaeos, che ha 
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a color giallo sul corpo. L’una di esse ci offre un soggetto non raro, 
cio® un guerriero che porta sulle spalle un altro morto, probabilmente 
Ajace col corpo di Achille L’altra all’ incontro ne’ monumenti a noi 
conservati, per quant’ io mi sappia & unica [Abb.15]. Una donna di bell’ aspetto 
e con capelli ben accomodati, vestita di corto chitone, alza nella d. un mar- 
tello e procedendo con veemenza afferra pel collo un’ altra donna, la quale 
cadendo sul ginocchio si rivolge indietro verso lei, alzando disperatamente 
la destra. I suoi capelli sono lunghi, sciolti ed incomposti, la faccia brutta, 
ed il suo corpo, ove non & rivestito di corto chitone o meglio camiscia, © 
coperto di macchie che ricordano i cento occhi dell’ Argo Panopte. L’ ar- 
tista, per non lasciar nessun dubbio sull’ interpretazione delle figure, vi ha 
aggiunto i nomi AIKR ed AAIKE. Tutta la scena dunque, prescindendo 

naturalmente dallo stile del di- 


selo: yuvrn de eVsidng yuvalnı 
aioyoav noulfovon ze TM wev 
indyyovoa aüryv, ıHn de 6cßdw 
nalovoan, Hian Taüre ’Adınlav 
doßod Eorı. 

Cosi materialmente questo 
dipinto vasculare non offre nes- 
sun’ oscurita. Ma non dobbiamo 
noi maravigliari di trovar 
un’ idea come questa, e che 
sembra risentir dell’ allegoria, in 
un’ opera tanto antica qual’ & 
Y’ arca di Cipselo? Anche presso 
i Greci incontriamo delle alle- 
gorie, ma appena prima dell’epoca, 
di Alessandro; ne dopo quel 
> 7E t tempo pure ne’ vasi mancano 

15. Dike ar Een, nee Na personificazioni di idee astratte, 

come Eunomia, Eukleia, Eudai- 

monia (cf. Jahn, Münch. Vas. CCIV). Ma non sarä necessario di esporre la dif- 
ferenza fondamentale, che passa tra tali personificazioni ed il gruppo che 
qui ci occupa. Ne chiameremo in confronto altre figure come p. e. I’ Eris 
nel giudizio di Paride. Dall’ altra parte dobbiamo pur confessare che poca 
analogia esiste tra questa Dike et Adikia e la dea, figlia di Giove e Te- 
mide, sorella di Eunomia ed Irene, quale ci vien presentata da Esiodo 
(theog. 901 sgg.; op. et dies 239 sgg.). Non si tratta nei gruppi dell’ arca 
e del vaso ceretano di esseri propriamente mitologiei, ne d’ una pura alle- 
goria, ma vi abbiamo l’espressione pitı semplice e concreta dell’ idea mo- 


l N & segno, ci offre un commentario 

(3) Fi | AN Sy figurato alla deserizione che Pau- 
IS ad sania (V 18, 1) ci ha lasciata 
o/& E WW di duto da lui t 
«/2 K A i un gruppo veduto da lui tra 
g/e & i bassirilievi dell’ arca di Cip- 
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qualche affinitä con quella di Nicosthenes, ma mostra uno stile piü avanzato e 
meno capriccioso di questa. 


Dike ed Adikia, AT 


rale, espressione pero che ne’ monumenti greci, e piü particolarmente in 
quei di epoca antica trovera pochi confronti. Nondimeno non ei mancano 
i mezzi di additar almeno la sfera, ove tali idee furono sviluppate e donde 
penetrarono anche nell’ arte figurativa. 

Nel eompartimento relativo dell’ arca di Cipselo precede al gruppo di 
Dike la figura della Notte che porta il Sonno e la Morte nelle sue braccia, 
e segue un altro gruppo di due farmaeiste, sul cui significato Pausania poco, 
si spiega: Ivo dt üldee yuvalinag Es 6kuovg Kadırvovulvag ÜmEgOIS, Pdo- 
uaxo elöEver opäg voulgovam, Ziel ÜAhng ye oödtv Le würds Eorıv Eriygauuo. 
In ogni modo anche queste figure stanno in un certo contrapposto con tutte 
le altre scene mitologiche riunite sull’ arca, e trovandole accanto al gruppo. 
di Dike facilmente saremo portati a supporre una qualche relazione interna 
tra queste due composizioni d’ un genere cosi particolare. E tal sospetto 
si convertira in certezza, ove confrontiamo la deserizione che Pausania ci 
ha lasciata di due gruppi della Nekyia di Polignoto a Delfo (X 28, 1; 2): 
’Eni dt Too ’Ay&oovros TH 049 udhore Ünd Tod Xapmvog vhv vedv LVO 
0% Öinarog Es nareon dyyouevög dorıv Önd Tod TATEOg ... . TOVTov rAnGlov 
Leo seovimaog LvNo üneoye dla. yvvn dE m noAdkovsa abrdv pdo- 
waxa Ülle Te mai Es ainlav oldev dvdeunov. Mi pare che sia perfetta la. 
corrispondenza tra |’ Ingiustizia punita dalla Giustizia e il figlio ingiusto. 
strangolato dal padre, e tra le due farmaciste dell’ arca e quella della Ne- 
kyia che castiga il sacrilego, e possiamo riassumere il concetto di ambedue 
le composizioni nella terminologia di Senofonte (Cyrop. VIII 8, 7), che dis- 
tingue: megi uEv Beodg dosßeıav, meoi de dvdounovug ddınlav, mentre 
nella parola empietä ritroviamo Il’ unita dell’idea, che nelle due espres- 
sioni greche & divisa secondo le due sfere del divino e dell’ umano. 

Anche nella Nekyia i due citati gruppi stanno in un certo controp- 
posto colla maggior quantita di figure e scene prettamente .mitologiche; vi 
sono pero aleune che con essi sembrano aver una relazione piü stretta. 
Nell’ immediata vieinanza, dvoriow r@®v xarsıleyutvov, trovavasi Eurynomos, 
il demone della putrefazione, che per il suo colore (#vavod mv x0dav ue- 
tego EZorı nal uelovog) ci ricorda la figura gia citata della Morte (Ave 
reide) sull’ arca di Cipselo; ed anche questo demone, non menzionato addir 
di Pausania nell’ Odissea, nella Minyas e ne’ Nostoi, sembra esser di una 
natura piuttosto simbolica che mitologica. Ma pitı importante ancora mi 
pare, che i detti gruppi facessero seguito alla barca di Caronte, nella quale 
si trovavano Tellis e Cleoboia colla cista cereale; KAsößoıwv de Es Odoov 
t& doyıa is Anumroog Eveyneiv nonımv &% Ildoov paolv. Senz’ attaccar 
poi troppo valore alla presenza in queste vicinanze del personaggio pur 
esso simbolico di Ocnos coll’ asino, non posso non rivocar l’attenzione sopra 
l’ estremita opposta della Nekyia, ove ne’ gruppi corrispondenti ai fin qui 
deseritti troviamo oltre alle pene infernali dell’ empieta di Tantalo e Sisifo 
una serie di figure che riferiremmo al mito delle Danaidi, se non fossero 
dichiarate almeno in parte dall’ iserizione apposta per le non iniziate: eivas 
opäs TÖVv 0b weuvnusvov, mentre anche riguardo alle altre aggiunge 
Pausania: Zrenunıpdusde 0’ eivar nel Tovrovg TÜV ra Ögwusva Ekevoivı Ev 
obdevög Heufvov Aoyw. rise 

Nelle due estremitä dunque il rapporto coi misterj di Eleusi e chiaro 
e deeiso, e puö restar soltanto la questione, se esso si ristringa ai soli 
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gruppi di Tellis e Kleoboia e dei non iniziati, oppure si estenda alle idee 
espresse ne’ gruppi attigui. Ora gia dal Böttiger (Arch. d. Mal. I 359) e 
dopo di lui dal Welcker (Polygn. Gem. 67) sono stati eitati gli antichissimi 
statuti attribuiti a Trittolemo (ap. Porphyr. de abst. IV 22), i quali 
prescrivevano in primo luogo: yoveis tıuöv; im secondo: ®eovg Hagmolg 
aydahsıv; coi quali confronta il Böttiger un frammento dell’ Antiope di 
Euripide (ap. Stob. I 1): 

Tosig sicıv dostal, ag y9Ewv 0° doxelv, TExvov, 

VeoVg TE Tıuöv, TOVg TE PÜoRVTag Yovels, 

vouovg TE noıvovg “"EAAddog. 

Se dunque la Dike .e 1’ Eusebeia ci vengono presentate come le leggi 
fondamentali de’ misteri di Eleusi, e chiaro che anche i gruppi relativi 
della Nekyia vi furono introdotti da Polignoto con particolar rapporto ad 
essi, e ritrovando le medesime idee ne’ gruppi dell’ arca di Cipselo e nel 
dipinto ceretano, non negheremo, che anche queste composizioni debbano la 
loro origine a questi misterj stessi. E cosi si spiega benissimo il carattere 
particolare che le distingue dalle solite mitologiche rappresentanze dell’ arte 
greca, mentre ne impariamo di nuovo che, qualungue importanza voglia 
attaccarsi alle forme ed ai riti de’ misteri, il fondo e lo scopo delle dottrine 
eleusinie era essenzialmente morale. 


Die Petersburger Poseidonvase. *) 
(1876.) 


Zwischen Darstellungen gleicher Gegenstände in Werken der Vasen- 
malerei und der monumentalen Skulptur haben sich bisher wohl einige, 
aber verhältnismäßig nur wenige Berührungspunkte nachweisen lassen; und 
selbst diese beschränkten sich meist auf eine allgemeine und ziemlich ober- 
flächliche Übereinstimmung der Motive. Um so mehr mußte die Nachricht 
Aufsehen erregen, daß bei Kertsch ein Vasenbild entdeckt worden sei, 
welches über die Westgiebelgruppe des Parthenon ein unerwartetes Licht 
verbreiten sollte Das Bild ist jetzt im Petersburger CR für 1872, Taf. 1 
[Abb. 16] veröffentlicht, und der Herausgeber, Stephani, behauptet in der 
Tat, daß dasselbe für die Wiederherstellung des Zentrums der Giebelgruppe 
und die Deutung derselben in entscheidender Weise maßgebend sein müsse. 
Außerdem aber benutzt er diesen Anlaß, um im Gefühle seiner Überlegen- 
heit über die gesamte deutsche Archäologie, wie sie sich im Anschluß an 
Welcker und Jahn entwickelt hat, das absoluteste Verdammungsurteil aus- 
zusprechen. Dem angegriffenen Teile darf das Recht der Verteidigung nicht 
verkümmert werden. Doch vermag dieselbe zunächst auf theoretische Er- 
Öörterungen über die neue „induktive Methode“ zu verzichten und vorläufig 
auch von einer eingehenden Vergleichung des Vasenbildes und der Giebel- 
gruppe abzusehen.**) Gelingt es nämlich, den Nachweis zu liefern, daß 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akademie der Wissensch., philos,-philol. Classe, 
1876, I, 8. 477—490. 

**) Das Verdienstliche der Erörterungen Petersens in der A.Z, 1875, 8. 115 ff. 
soll dadurch nicht in Abrede gestellt werden. 


(Compte rendu 1872, Taf. 1.) 


Ermitage. 


16. Vase aus Pantikapaion. Petersburg, 
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Stephani eben dieses Bild falsch gedeutet hat, so fallen damit von selbst 
auch die Konsequenzen, die er aus demselben sowohl für die Deutung der 
Giebelgruppe als auch für die Methode archäologischer Forschung ge- 
zogen hat. 

Stephani sieht in dem Vasenbilde den Moment dargestellt, in welchem 
Poseidon und Athene eben im Begriffe sind, er den erhobenen Dreizack, sie die 
Lanze in den Boden zu stoßen, um das Roß und den Ölbaum aus dem- 
selben hervorspringen zu lassen. Die beiden Wüunderzeichen sind jedoch 
im Bilde schon vorhanden, und Stephani muß daher zugeben, „daß die strenge 
Einheit der Zeit offenbar einigermaßen verletzt und zwei ein wenig aus- 
einander liegende Momente zusammengefaßt waren. An so kleinen, zum 
Verständnis und zur Wirkung des Ganzen unbedingt notwendigen Ver- 
letzungen der Einheit der Zeit jedoch hat die alte Kunst niemals Anstoß 
genommen ....“ (8.116). Er begnügt sich zunächst, auf das öftere Vor- 
kommen der Nike im proleptischen Sinne hinzuweisen, entschließt sich aber 
nachträglich in den Parerga archaeologica XXIX (Bull. de l’Acad. tome IV) 
„um der Schwachen willen“ noch einige andere Analogien beizubringen. 
Allein die, welche ihm „am wichtigsten und merkwürdigsten“ sind, die Dar- 
stellungen des Peleus und der Thetis, gehören nicht hierher. Denn wenn 
bei dem Ringen Löwen, Panther, Schlangen beteiligt sind, so handelt es 
sich hier keineswegs um eine Prolepsis, sondern um eine künstlerische 
Ausdrucksweise, welche der Künstler der poetischen Schilderung der Ver- 
wandlungen substituiert. In einem Jünglinge, der mit einem Panther, einem 
Löwen ringt, würden wir Peleus nicht wohl erkennen. Der poetische Ge- 
danke dagegen, daß sich Peleus durch solche Truggestalten von seinem 
Ziele, der Thetis sich zu bemächtigen, nicht ablenken läßt, tritt uns in der 
von den Künstlern gewählten Auffassung verständlich entgegen. Eine Zeit- 
folge der verschiedenen Verwandlungen kommt hierbei gar nicht in Betracht. 
Nicht ganz so, aber ähnlich verhält es sich mit einigen anderen Meta- 
morphosen. Die Schwierigkeit, sie wirklich darzustellen, ist in manchen 
Fällen glücklich gelöst; in anderen Fällen haben sich dagegen die Künstler 
mit bloßen Andeutungen begnügt; der Zypressenzweig in der Hand des Ky- 
parissos, Lorbeerzweige bei der Daphne sollen an die folgende Metamorphose 
mehr erinnern als sie darstellen. Hier würde dann auch das Vasenbild bei 
Micali (Mon. ined. 38) einzureihen sein, wenn anders diese etruskische Ar- 
beit wirklich auf den Selbstmord des Aias und die Hyakinthe bezogen 
werden darf, die aus seinem Blute erst entsprießen soll. — Auch die vor 
vollendetem Siege dem Sieger nahende Nike bietet keine schlagende Ana- 
logie; denn in dem Herannahen ist es ja ausgesprochen, daß der Preis des 
Sieges noch nicht verliehen ist, sondern die Verleihung nach vollendeter 
Tat erst bevorsteht. So bleibt die älteste selinuntische Metope, in welcher 
der Pegasos bereits emporspringt, noch ehe der Kopf der Medusa vom Rumpfe 
getrennt ist. Es soll nicht untersucht werden, wie weit dieses Erzeuenis 
der ältesten Kunst in seiner naiv phantastischen Auffassung als maßgebend 
für ein Vasenbild der entwickeltsten Gattung betrachtet werden dark) Aber 
selbst hier befindet sich das Schwert des Perseus bereits im Halse der 
Medusa, und es bleibt daher die Möglichkeit, in unserer Phantasie den Zeit- 
moment so weit zu einer Einheit zusammenzuziehen, daß wir uns die Ent- 
stehung des Pegasos als mit dem Hervorspritzen der ersten Blutstropfen 
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gleichzeitig vorstellen. In dem Vasenbilde dagegen wird der Boden von der 
Lanze oder dem Dreizack gar nicht berührt. 

Aber selbst wenn wir die beigebrachten Analogieen als zutreffend an- 
erkennen wollten, so dürften wir doch auf die Forderung nicht verzichten, 
daß einer so gewagten Prolepsis in der Darstellung wenigstens die künst- 
lerischen Motive entsprechen müßten. Deukalion und Pyrrha warfen Steine 
hinter sich, um die Menschheit wiedererstehen zu lassen. Sollen etwa, 
auch Poseidon und Athene ihre Wunderzeichen hinter sich aus dem Boden 
emporschießen lassen? und soll das Roß in kühner Wendung hinter dem 
Rücken des Poseidon weg an seiner linken Seite hervorspringen, damit es 
der Gott, der seine ganze Aufmerksamkeit nach der entgegengesetzten Seite 
wendet, gewissermaßen instinktiv am Zügel fassen könne? Wohin richten 
die Gottheiten ihre Waffen? Poseidon den Dreizack offenbar nicht gegen 
den Hinterhuf des Rosses, Athene ihre Lanze ebensowenig wie Dionysos 
seinen Thyrsos gegen das Stammende des Ölbaums. Die Athene in der 
Gigantomachie eines Petersburger Vasenbildes (n. 523; Overbeck, Atlas z. 
KM. T. V 4), welche Stephani zur Vergleichung heranzieht, beweist in ihrer 
weit heftigeren und gedrehteren Stellung durchaus nicht, was sie beweisen 
soll. — Genug, nur wer von der Voraussetzung bereits eingenommen ist, 
daß hier die Schaffung der Wunderzeichen dargestellt sein müsse, kann so 
.verblendet sein, diese Szene hier wirklich erkennen zu wollen, wo für ein 
unbefangenes Auge jedes Motiv das Gegenteil bezeugt. 

Es kann nicht überraschen, daß bei der von Stephani verfolgten Deu- 
tung auch die Nebenfiguren sich nicht in das Ganze einfügen wollen. 
Dafür, daß Dionysos an der Erschaffung des Ölbaumes irgend einen tätigen 
Anteil habe, ist auch nicht die Spur eines Beweises beigebracht. Hinsicht- 
lich der weiblichen Figur, welche über Dionysos oder nach der Ausdrucks- 
weise dieser Vasengattung wohl richtiger als im Hintergrunde gelagert zu 
denken ist, schwankt Stephani, ob an die attischen Frauen, welchen ein 
besonderer Anteil an dem Urteilsspruche zugeschrieben wurde, ‘oder nach 
der Analogie von zwei Darstellungen des Parisurteils an die Göttin Eris 
zu denken sei (S. 130). Von der feinen Charakteristik derselben in den 
beiden Vasenbildern ist aber hier keine Spur zu finden. Und wie kann 
Stephani bei dieser am äußersten Ende des Bildes im Hintergrunde lagern- 
den Gestalt an eine der richtenden Frauen denken, wo er in der rechts im 
Vordergrunde, also an diametral entgegengesetzter Stelle sitzenden männ- 
lichen Gestalt ebenfalls einen Richter, und zwar Kekrops (8. 130) erkennen 
will? Zum mindesten würde doch erfordert, daß sie einen entsprechenden 
Platz, etwa links im Vodergrunde innehätte. Es ist indessen eine starke 
Zumutung, daß wir in jenem Manne Kekrops als Richter bei dem Streite 
anerkennen sollen. Denn wo dreht der Richter den Parteien, über die er 
urteilen soll, den Rücken zu und wendet nur das Gesicht nach ihnen um, 
wie jemand, dessen Aufmerksamkeit nur durch einen unerwarteten Zwischen- 
. fall nach rückwärts gelenkt wird? — Daß die wohl mit Recht Amphitrite 
genannte Figur im Mittelgrunde sich nicht der Hauptgruppe zu nähern 
sucht, wie die Amphitrite im Parthenongiebel, sondern sich erschreckt von 
ihr wegwendet (S. 129), wird nicht weiter beachtet. Warum aber sollte 
sie zurückschrecken, wenn es sich nur um Erschaffung des Rosses handelte? 
Naiv ist endlich die Motivierung des Delphins zwischen den Füßen des 
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Poseidon (8. 115): „Zu demselben Zwecke (der Raumfüllung) und um zu- 
gleich auf die Natur und Bedeutung des Pferdes hinzudeuten, war gewib 
auch in dem Originalwerke (der Giebelgruppe), wie in dem Vasengemälde 
zwischen den Füßen des Gottes ein nach rechts des Beschauers gewendeter 
Delphin angebracht, welcher als mit dem Pferde zusammen aus dem Felsen 
hervorkommend gedacht war.“ Den zweiten zwischen Poseidon und dem 
sitzenden Manne bekommen wir dazu noch gratis in den Kauf. Wie sie 
beide dazu kommen, sich auf dem Festlande herumzutreiben, mag jeder mit 
sich selbst ausmachen. Denn wenn auch bei der gewöhnlichen Erzählung 
von der Erschaffung des Salzquells auf der Akropolis dieser als söue oder 
®aAa00e bezeichnet wird, so verbindet sich doch damit nirgends die Vor- 
stellung einer Größe, durch welche er zum Aufenthalte jener Meertiere ge- 
eignet erschiene. 

Niemand also wird behaupten können, daß das Bild von Stephani im 
ganzen wie im einzelnen erklärt sei; wohl aber wird sich die Überzeugung 
befestigt haben, daß die angenommene Szene hier überhaupt nicht darge- 
stellt sein könne. Und doch scheinen der Olbaum in der Mitte, Athene 
und Poseidon zu beiden Seiten so deutlich zu sprechen! Wie ist da zum 
Ziele zu gelangen? Es ist mir von gewisser Seite zum Vorwurf gemacht 
. worden, daß ich „mit wachsender Neigung darauf ausgehe, die Kunstwerke 
aus sich selbst zu erklären“. Jeder Philologe wird es als ein Lob ansehen, 
wenn man ihm nachsagt, daß er bestrebt sei, jeden Schriftsteller aus sich 
selbst zu erklären. Warum also sollte auch ich mich nicht jenes Vorwurfs 
freuen? Nicht Neigung, sondern eine auf vielfältiger Erfahrung beruhende 
Überzeugung ist es, wenn ich die Anforderung stelle, daß jede Erklärung 
eines Kunstwerks in erster Linie den im Kunstwerke selbst liegenden künst- 
lerischen Motiven gerecht werden müsse; und ich hoffe, auch im vor- 
liegenden Falle wird es sich bewähren, wenn wir von dem Bilde selbt aus- 
gehen und zunächst erforschen, was es uns durch seine eigene Sprache sagt. 

Die Mitte des Bildes, jedoch nicht den vordersten Vordergrund nimmt 
der Ölbaum ein, welcher durch die Schlange noch besonders als das Eigen- 
tum der Athene gekennzeichnet ist. Ihm zur Seite stürmt Poseidon her- 
vor. Die Spitzen des zum Stoße gezückten Dreizacks richten sich nicht 
gegen den Baum oder die Schlange, auch nicht gegen Athene, sondern ge- 
mäß der gesamten Bewegung des Körpers gegen den Boden. Im bestimm- 
testen Gegensatze zu dieser seiner Bewegung steht die des Dionysos, der 
von links herbeieilt. Gleich einem Jäger, der einen wilden Eber abfangen, 
oder einem Soldaten, der mit gefälltem Bajonnett einen Angriff parieren 
will, streckt er seinen Thyrsos vor, aber zu welchem Zwecke? Betrachten 
wir unbefangen das Bild, wie beide Götter einander entgegenstürmen, wie 
Dionysos den Blick nicht nach dem Kopfe des Poseidon, sondern nach 
dessen Dreizack richtet, so müssen sich beim nächsten Schritte vorwärts 
ihre Waffen in der Weise begegnen, daß der Thyrsos des Dionysos den Stoß 
des Dreizacks auffängt, seine Gewalt bricht und dadurch verhindert, daß 
dieser den Boden, wenn überhaupt, mit heftiger Gewalt berühre. Athene 
zwischen beiden weicht seitwärts aus. Überrascht durch das Hervorstürmen 
des Poseidon und nicht sofort klar über das Ziel seines Angriffs deckt sie 
ihre linke Seite mit dem Schilde und erhebt ihre Lanze zur Verteidigung 
sofern es einer solchen bedürfen sollte, aber noch ungewiß über den Punkt, 
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auf den sie die Spitze derselben zu richten hat. — Nicht unbeachtet darf 
die Formation des Terrains bleiben: vom Ölbaum fällt es ein wenig nach 
rechts ab, um sich in dem Sitze des königlichen Mannes wie zu einer Klippe 
zu ‚erheben. Die Begrenzung ist vom Künstler bestimmt hervorgehoben ; 
dahinter aber tummeln sich zwei Delphine, mit andern Worten: wir blicken 
auf das Meer. Wir dürfen jetzt wohl sagen, daß Poseidon vom Uferrande 
aus das Land betritt oder, wenn wir auf die Stellung des Rosses achten, 
noch genauer, daß er unmittelbar vorher gegen das Meer zu gewendet war; 
plötzlich aber wendet er sich wieder rückwärts, reißt das Roß mit sich 
herum und stürmt landeinwärts. 

Jetzt ist es Zeit, daß wir uns nach der schriftlichen Überlieferung des 
Altertums umsehen. Der Ölbaum, Poseidon und das Roß weisen, wie be- 
reits bemerkt, allerdings bestimmt auf den Streit der beiden Götter über 
Attika hin. Aber die Wunder sind verrichtet, ein Kreis göttlicher oder 
sterblicher Richter fehlt; dagegen schwebt über Athene bereits Nike als 
Verkünderin des errungenen Sieges. Damit, sollte man meinen, wäre alles 
abgeschlossen. Einige unter den zahlreichen von Stephani zusammen- 
gestellten Zeugnissen beweisen jedoch, daß dies nicht der Fall war. IIo- 
sedov de Yuuß ögyıodeis ro Opıdowv medlov Entnkvos zul vv ’Aruınmv 
üpehov Erolmoe: Apollod. III 14, 1. Tunc Neptunus iratus marinis Auctibus 
exaestuantibus terras Atheniensium populatus est, quoniam spargere latius 
“ quaslibet aquas diffieile daemonibus non est: Varro bei Augustinus de civ. 
dei XVIII 9. At Neptunus iratus in eam terram mare coepit irrigare velle, 
quod Mereurius Iovis iussu, id ne faceret prohibuit: Hygin. fab. 164. ... cum 
Neptunus iratus mare in civitatem misit, postea per Mercurium rogatus se- 
davit iracundiam: Serv. ad Verg. Georg. 118. Cf. Statius Theb. VII 185 
und Lactantius z. d. St. — Also nach gesprochenem Urteil zürnt Poseidon 
und wendet sich gegen das Land, das er nicht besitzen soll, um es zu ver- 
derben. Durch einen gewaltigen Stoß des Dreizacks soll es unter die 
Fluten getaucht werden, die ihm, sozusagen, auf dem Fuße folgen. Athene 
weicht erstaunt zur Seite aus. Da der Angriff nicht gegen ihre Person, 
nicht einmal gegen ihre neueste Schöpfung, den Ölbaum, gerichtet ist, so 
geziemt ihr eine abwartende Haltung, etwa in dem Sinne, in welchem Hi- 
merius (Or. II 7) bei Gelegenheit des Streites über das Land äußert: ovb 
 yio Bewg ümto Toiovrwv maudınav aiylda zıveiv 4) rolavav (cf. Eclog. XXII 2): 
wegen solcher (man möchte wörtlich übersetzen) Kindereien darf es zwi- 
schen Göttern nicht zu einem persönlichen Kampfe kommen. Ein solcher 
steht denn auch nicht zwischen Poseidon und Dionysos bevor; nur schützen, 
verteidigen, vor dem Untergange bewahren will letzterer das, was seiner 
Obhut anvertraut und zunächst bedroht ist: die zu Eleusis in der engsten 
Beziehung stehende thriasische Ebene. Eine Art historischer Parallele für 
dieses Schutzverhältnis bietet uns eine Erzählung bei Herodot VIII 65. Vor 
der Schlacht bei Salamis bemerkt ein landesflüchtiger, mit Xerxes zurück- 
gekehrter Athener auf der thriasischen Ebene, daß sich von Eleusis her 
eine Staubwolke wie von 30000 Mann vorwärts bewegt, aus welcher 
Takchosruf erschallt. Sie wendet sich sodann gegen Salamis zu dem grie- 
chischen Heere, und der-Athener sieht darin ein Zeichen, daß die Flotte 
der Perser der Vernichtung anheimfallen werde. So ist es auch auf dem 
Vasenbilde der in Poesie und Kunstgebrauch der späteren Zeit mit Iakchos 
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vielfach identifizierte Dionysos, der von Eleusis her zur Verteidigung des 
zunächst bedrohten Landes herbeieilt. In der am Boden gelagerten Gestalt 
des Hintergrundes werden wir wohl jetzt keinen Anstand nehmen, die 
Nymphe des Ortes zu erkennen. 

Während also hier der Konflikt auf seinem Höhepunkte angelangt ist, 
sehen wir auf der andern Seite Amphitrite wegeilen mit dem Ausdrucke 
des Staunens und Schreckens über das unerwartete und ungerechtfertigte 
erzürnte Vorgehen ihres Gemahls. Die in ihrer Gestalt ausgedrückten 
Empfindungen weisen auf die Notwendigkeit einer höheren Lösung hin. 
Bei Servius bringt sie Hermes, bei Hygin Hermes auf Geheiß des Zeus, 
welcher die Überflutung des Landes verbietet. In unserem Vasenbilde 
werden wir nicht umhin können, in dem königlichen Manne auf dem Felsen- 
sitze eben Zeus selbst zu erkennen, für den in den schriftlichen Quellen 
Hermes ja doch nur als Stellvertreter oder als Verkünder des höchsten 
Willens auftritt. Szepter, Mantel, das bärtige Antlitz sprechen für ihn; die 
steifen Locken, die ja auch bei der Deutung auf Kekrops keine Erklärung 
finden, sind weiter nichts als eine stilistische Anomalie. Auch Zeus er- 
scheint durch das, was plötzlich in seinem Rücken vorgeht, überrascht; 
aber indem er den Blick rückwärts wendet, gibt er zu erkennen, daß er 
nicht nur einen stummen Beobachter abgeben will, sondern auf ein tätiges 
Eingreifen bedacht ist. 

Über das oben rechts befindliche Tempelchen geben die früher zitierten 
Quellen keine Auskunft. Wenn bei einem ähnlichen Streite mit Hera Po- 
seidon das argivische Land überflutet und an der Stelle, wo er auf Zu- 
reden der Göttin die Wogen wieder zurückzog, ein Tempel des Poseidon 
Proklystios errichtet wurde (Paus. II 22, 4), so möchte man geneigt sein, 
auch in dem Tempelchen des Vasenbildes etwas wie eine Sühnkapelle zu 
vermuten: ob das Erechtheion, wie Stephani meint, muß mindestens zweifel- 
haft bleiben, und es scheint wohl geratener, über einen Nebenpunkt, den 
der Künstler durch die Flüchtigkeit der Behandlung deutlich genug als 
solchen bezeichnet hat, sich weiterer Vermutungen zu enthalten. Hätte der 
Künstler wirklich das Erechtheion deutlich und erkennbar darstellen wollen, 
so würde er wahrscheinlich so verfahren sein, wie der Maler eines von 
Stephani für seine Ansicht zitierten Vasenbildes (Ann. d. Inst. 1868 t R.), 
auf dem allerdings der Omphalos aus dem Innern des delphischen Tempels 
vor denselben ins Freie versetzt ist, aber doch wieder Tempel, Dreifuß, 
Altar, Omphalos und Palme künstlerisch zu dem Bilde eines einheitlichen 
Lokals, dem Gesamtbilde des Heiligtums mit allem Zubehör, zusammen- 
gefaßt sind. Davon weicht das Petersburger Vasenbild weit ab — und es 
mußte abweichen. Die dargestellte Szene hat mit der speziellen Loka- 
lisierung der Sage von der Erschaffung des Ölbaumes nichts weiteres zu 
tun. Der ÖOlbaum im Bilde bezeichnet nicht mehr den bestimmten Punkt 
auf der Akropolis, sondern ganz allgemein das Land, welches die Göttin 
durch ihn in Besitz genommen hat. 

Wie alt die Sage von der Überschwemmung der thriasischen Ebene 
sei, die sich wie von selbst als eine Erweiterung der ursprünglichen Sage 
von dem Streite um das Land kennzeichnet, wird sich schwer bastinamen 
lassen. Alte Anknüpfungspunkte mochten gegeben sein und sie liegen sogar 
noch heute in kleinen Salzseen am Wege nach Eleusis offen zutage 
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(Welcker, A. D. I 103; Bursian, Geogr. v. Gr. 1329). Wenn wir aber in 
Betracht ziehen, wie die Werke der späteren Vasenmalerei häufig in engster 
Beziehung zur dramatischen Poesie stehen, wie der ganze Konflikt und seine 
Schlichtung durch die Intervention des Zeus und Hermes etwas Drama- 
tisches hat, so liegt die Vermutung nahe, daß die Gestaltung der Sage in 
der Form und Auffassung, in welcher sie von dem Maler der Vase ver- 
wertet wurde, auch hier auf die dramatische Poesie zurückzuführen sei. 
Es soll damit nicht gesagt werden, daß die dargestellte Szene nun auch 
wirklich den Gegenstand einer besondern Tragödie gebildet habe. Wohl 
aber mochten andere Tragödien aus der attischen Heroensage den Anlaß: 
bieten, auch jene Erzählung von den Folgen des Streites der Götter epi- 
sodisch weiter zu entwickeln. So bildet z. B. im Erechtheus des Euripides 
der Streit des Poseidon und der Athene den historisch-politischen Hinter- 
grund, wie wir aus der Rede der Gattin des Erechtheus sehen (bei Lycurg. 
adv. Leocr. c. 24, v. 46—49). Der Kampf des Eumolpos ist gewissermaßen 
nur eine Erneuerung des alten Streites; und wenn wir seine Beziehungen 
zu Eleusis ins Auge fassen, so könnte dadurch etwa auch das Hereinziehen 
der tbriasischen Ebene in die Sage veranlaßt sein, die bei dem ursprüng- 
lichen Streite auf der Akropolis kaum genügend motiviert erscheint. 

Auf einen Nachweis im einzelnen werden wir hier bei der Natur 
unserer Quellen verzichten müssen. Wird aber nur die allgemeine Bezie- 
hung auf die dramatische Poesie zugegeben, so würde schon daraus folgen, 
daß an einen Zusammenhang zwischen dem. Vasenbilde und der Giebel- 
gruppe des Parthenon nicht wohl zu denken ist. Aber auch davon abge- 
sehen, würde Phidias für den Giebel gewiß nicht die Darstellung eines 
Momentes gewählt haben, der nur ein Nachspiel zur Haupthandlung auf 
der Akropolis bildet und in welchem Athene geistig in die zweite Linie 
zurücktritt. Die Verschiedenheiten in der künstlerischen Motivierung der 
Hauptfiguren der Giebelgruppe und des Vasenbildes, welche Stephani in 
keineswegs überzeugender Weise abzuschwächen und zu verdecken gesucht 
hat, fallen daher jetzt mit doppeltem Gewicht in die Wagschale. 

Trotzdem dürfte. vielleicht der Versuch noch nicht aufgegeben werden, 
von dem Vasenbilde für die Rekonstruktion des Giebels Nutzen ziehen zu 
wollen; und da ich vernehme, daß Stephani in dem noch nicht nach München 
gelangten CR für 1873 es bereits unternommen hat, das einzelne Roß des 
Poseidon auch für die Giebelgruppe durch weitere Beweise zu sichern, so 
mag wenigstens dieser eine Punkt hier noch einer kurzen Erörterung unter- 
zogen werden. Die Frage ist fast mehr eine mathematisch-architektonische, 
als eine archäologische. Denn da die Gruppe sich in dem fest gegebenen 
Rahmen eines Giebelfeldes befand, so wird niemand, der nur entfernt einen 
Begriff von der Gesetzmäßigkeit des Geistes eines Phidias hat, leugnen 
wollen, daß neben großer Freiheit im einzelnen doch gewisse Hauptgliede- 
rungen und Hauptpunkte nach dem Gesetze strenger Entsprechung fest- 
gestellt sein mußten. Zwei solcher Örientierungspunkte sind die Rücken- 
linien der beiden Wagenlenkerinnen, welche bestimmte Abschnitte in der 
Komposition bezeichnen. Messen wir in Carreys Zeichnung vom Rücken 
der Nike die Entfernung bis zum linken Ende der Komposition, so finden 
wir, daß, obgleich der’Zeichner, wohl infolge zu großer Eile, in den Höhen- 
verhältnissen der äußersten Figuren irrte, doch die Entfernung vom Rücken 
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der Amphitrite bis zur rechten Ecke die gleiche ist, wie auf der linken 
Seite. Ist dies aber der Fall, so müssen auch die weiteren Dimensionen 
von dem Rücken zur Giebelmitte einander gleich sein, d. h. die Lücke zur 
rechten Seite muß nach dem Maße der (in der Zeichnung) vollständig er- 
haltenen linken Seite bestimmt werden. Das mathematische Gesetz gestattet 
hier eine vollkommen sichere Schlußfolgerung. Aber wir‘ bedürfen nicht 
einmal einer solchen, sondern wir vermögen uns auf den Tatbestand zu 
berufen, wie er in der bisher zu gering angeschlagenen Zeichnung des 
Nointelschen Anonymus vorliegt. Hier entspricht sich nicht nur die Breite 
der beiden Flügel, sondern auch die der beiden inneren Abteilungen. Jeder 
dieser vier Abschnitte nimmt ziemlich genau (etwa die in Spitzen aus- 
laufenden Beine der Eckfiguren abgerechnet) ein Viertel der gesamten Breite 
der Gruppe ein, und die Lücke zwischen Poseidon und Amphitrite entspricht 
genau dem Raume zwischen Athene und Nike. Gewiß niemand wird an- 
nehmen wollen, daß der Zeichner in den letzten Dezennien des XVII. Jahr- 
hunderts aus eigenem Verständnis die Komposition etwa nach den Skizzen 
Carreys in dieser strengen Weise zurecht gerückt habe, sondern wer die 
Zeichnung machte, hat sicherlich diese mathematischen Proportionen im 
Angesicht des Tempels auf das Papier übertragen. Carrey hatte zumeist 
das Malerische in den Motiven der Bewegung, der Gewandung im Auge; 
der Anonymus war, wie schon Michaelis vermutete, wahrscheinlich Architekt 
oder Ingenieur. Seine Zeichnung hat etwas Hölzernes, Geradliniges und 
Eckiges; aber sein Auge mochte geübter sein, die architektonischen Ver- 
hältnisse zu sehen. Er zeichnete wahrscheinlich zuerst den Rahmen und 
in diesen die Figuren, Carrey zuerst die Figuren und um diese den Rahmen. 

Müssen wir daher die Lücke neben Poseidon so breit annehmen, wie 
sie der Anonymus zeigt, so paßt das einzelne Roß des Vasenbildes in keiner 
Weise in dasselbe; und es ist wahrlich die Forderung eines sacrifieio 
dell’ intelletto, wenn uns zugemutet wird, hier etwas anderes als ein der 
andern Seite entsprechendes Gespann anzunehmen. 


„Kielholen “. *) 


Die Beziehung des in der Arch. Zeit. 1875, Taf. 5, publizierten atti- 
schen Vasenbildes auf die Bestrafung der Seeräuber durch Dionysos ist, 
wie der Herausgeber 8. 53 selbst bemerkt, „durchaus nicht ohne Bedenken“, 
vor allem deswegen, weil nichts auf eine mythologische Szene deutet. Das 
Richtige scheint mein Kollege Konrad Hoffmann erkannt zu haben, wenn 
er an das sogenannte „Kielholen“ erinnert, eine jetzt wohl außer Gebrauch 
gekommene Seemannsstrafe, die darin bestand, daß der Delinquent an einem 
Taue unter dem Kiele des Schiffes weggezogen wurde. Sie konnte eine 
mildere oder strengere sein, da bei einem schnellen und straffen Anziehen 
des Taues das Zerschellen des Körpers am Kiel und damit der Tod keines- 
wegs ausgeschlossen war, während im entgegengesetzten Falle der Verurteilte 
mit einem unangenehmen Bade und dem Todesschrecken davonkam. Das 
Vasenbild weicht allerdings in der Art der Vollstreckung, aber nicht im 


*) Archäologische Zeitung 1876, $. 126. 
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Wesen von dieser besonderen Form der Strafe ab. Die Szene ist an ein 
felsiges Ufer verlegt, von dem die Verbrecher in das Meer gestürzt wurden. 
Vermittelst der Stangen können sie nach Belieben unter dem Wasser ge- 
halten, aber auch vermittelst der Taue nach genügendem Bade heraus- 
gezogen werden. Ob in der antiken Literatur von dieser Strafe die Rede 
ist, vermag ich nicht anzugeben. Doch findet sich ja wohl noch ein Philo- 
loge, dem es Vergnügen macht, die archäologischen Schriftquellen mit be- 
züglichen Notizen, sofern sie vorhanden sind, zu bereichern. 


“YnoßıßalsoIau.*) 


C. Robert hat zuerst in den Annali dell’ Instituto (ASTA, .t, Te. ef. 
p. 243—46), sodann nach einer genaueren Zeichnung in der A.Z. 1878, 
T. 22 ein nolanisches, jetzt im Berliner Museum [Furtwängler II 2357 | befind- 
liches Vasenbild publiziert [Abb. 17], dem er nach zwei Seiten hin eine mehr 
als gewöhnliche Bedeutung vindiziert. Mit feinem Blicke hat er in dem Bilde 
eine Darstellung des ünoßıßageotcı erkannt: dıdaxreov dE zov Inmov xal Ömo- 
Pıßaßeodeı. Zorı dE Toüro Öduordvra TE one Eynadlkew Te nal Tameıvoov 
Eauvrov, Gore zimerüög Avaßalveıv zov Inne: Poll. I 213; vgl. Xenoph. z. 
irre. 6,16. Ein zur Linken seines Pferdes stehender Jüngling drückt seinen 
rechten Fuß gegen den rechten Vorderhuf des Pferdes, um dasselbe zu zwingen, 
dieses Bein gleich dem linken noch mehr zu strecken und so das Aufsteigen 
auf den erniedrigten Rücken zu erleichtern. Sehr passend hat sodann 
Robert zur Vergleichung eine Gruppe aus dem Parthenonfries abbilden 
lassen, die mit der ganzen Komposition eine auffallende Ähnlichkeit hat: 
eine Ähnlichkeit, welche noch dadurch gesteigert wird, daß hier wie auf 
der Vase der Jüngling eine auf den Rücken herabhängende Chlamys und 
einen Petasos im Nacken trägt. Aus dieser Vergleichung glaubt nun Robert 
eine zweifache Folgerung ziehen zu dürfen: erstens, daß hier eines der sel- 
tenen Beispiele vorliege, in denen ein Vasenbild nach einem plastischen 
Vorbilde kopiert worden sei; zweitens, da diese Kopie doch nur in Athen 
gemacht sein könne, daß dadurch die athenische Herkunft der nolanischen 
Vasen eine neue und entscheidende Bestätigung erhalte. 

Je einfacher diese Folgerungen erscheinen, um so geführlicher sind sie 
wegen ihrer Konsequenzen, sofern sie sich schließlich doch als trügerisch 
erweisen sollten. 

Die beiden Darstellungen des Ömoßıßageodeı sind nicht die einzigen, 
welche wir besitzen. Ich rühme mich nicht, den gesamten Denkmäler- 
vorrat daraufhin geprüft zu haben, sondern nur zufällig bin ich nach Le- 
sung des Robertschen Artikels auf zwei weitere Beispiele aufmerksam ge- 
worden. Das eine findet sich auf einer Münze von Larissa in Thessalien 
aus guter griechischer Zeit, auf der J. Friedländer richtig den Moment vor 
dem Aufsteigen erkannt hat (Monatsber. d. Berl. Akad. 1878, Taf. II 30; 
S. 453). Das Pferd ist nach rechts gewendet und der Jüngling steht des- 
halb nicht diesseits, sondern jenseits desselben.**) Indem er das Pferd mit 


*) Archäologische Zeitung 1880, 8. 183—19. h 
**) Um die Zweideutigkeit von „vor“ und „hinter“ zu vermeiden, empfiehlt 


sich vielleicht die Bezeichnung „diesseits* und „jenseits“ zu allgemeinem Ge- 
brauche. 
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7. Pelike aus Nola. Berlin. (Archäolog. Zeitung 1873, Taf. II.) 


der Linken am Zügel hält und etwas zurückgelehnt den rechten Arm mit 
der Reitgerte auf die Kruppe stützt, drückt er seinen rechten Fuß gegen 
den linken Vorderfuß des Rosses, welches diesen hebt, um ihn ebenso wie 
den rechten zu strecken. Der Petasos oder die Kausia bedeckt hier den 
Kopf, die Chlamys hängt über die Brust und die linke Schulter herab. — 
Die zweite Darstellung ist von den bisherigen durch einen weiten Zeitraum 
getrennt; es ist ein spätrömisches Relief im Louvre, dessen Hauptgegen- 
stand ein Suovetaurilienopfer bildet (Clarac pl. 221, nr. 313). Am rechten 
Ende steht ein gerüsteter Krieger neben seinem nach links gewendeten 
Rosse; die Linke legt er auf die Mähne oben im Nacken, den rechten Arm 
stützt er, etwas zurückgelehnt, auf den Rücken, und mit dem rechten Fuß 
rückt er die Vorderbeine des Pferdes zurecht. 

Nach diesen Vergleichungen wird Robert schwerlich noch an der Be- 
hauptung festhalten dürfen, daß der im Parthenonfriese und dem Vasen- 
bilde gewählte Moment zu denen gehöre, die sich nicht so leicht dem Sinne 
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des Künstlers darbieten und also nicht wohl zweimal voneinander unab- 
hängig erfunden sein könnten. Es handelt sich nicht um ein zufälliges, 
von einem Künstler individuell beobachtetes und aus dem Flusse der Er- 
scheinungen herausgehobenes Motiv, sondern um eine typische oder tech- 
nische, überall in der Reitschule eingeübte Stellung, die, von Äußerlich- 
keiten abgesehen, ihrem Wesen nach immer die gleiche bleibt. Ebenso 
erweist sich die Bedeutung, welche Robert dem Fehlen einer ritterlichen 
Bewaffnung mit Schwert und Lanze für die Abhängigkeit des Vasenbildes 
von dem Friesrelief beilegen will, im Hinblick auf die thessalische Münze 
als illusorisch: es handelt sich eben nicht um den kriegerischen Ausmarsch 
eines Ritters, sondern einfach um eine Reiterstellung. Bleibt nun auch die 
äußerliche Übereinstimmung in der übrigens durchaus nicht ungewöhnlichen 
Anordnung von Chlamys und Petasos, so hat dafür Robert selbst auf ver- 
schiedene feinere Unterschiede in Stellung und Haltung von Roß und Reiter 
hingewiesen, die sich schließlich doch weniger aus einer äußerlichen An- 
bequemung an den Raum der Vase, als aus selbständiger Naturbeobachtung 
erklären. Sollte aber selbst hiernach die Möglichkeit einer Entlehnung 
des Vasenbildes von dem Friesrelief noch nicht vollständig ausgeschlossen 
sein, so ist doch sicherlich die Notwendigkeit in keiner Weise zuzugeben. 

Für weitere Folgerungen darf aber außerdem der künstlerische Cha- 
rakter, der Stil der Zeichnung keineswegs außer acht gelassen werden. 
Die Würdigung desselben wird durch die Vergleichung eines zweiten in 
Form und Technik übereinstimmenden Gefäßes erleichtert, das mit dem ersten 
für Berlin erworben und von Robert in der A. Z. 1878, T. 23 publiziert ist 
[Furtwängler, Berl. Vasen II 2356]. „Es kann kaum zweifelhaft sein, daß wir 
zwei Produkte wahrscheinlich desselben Arbeiters, jedenfalls derselben Fabrik 
vor uns haben.“ Was Robert über die peinliche Genauigkeit in der Wiedergabe 
des Details, über die „sorgfältige, aber noch etwas unsichere, fast möchte ich 
sagen ängstliche Hand“ bemerkt, ist gewiß richtig. Nur hat Robert ver- 
säumt, die einzelnen Beobachtungen einem allgemeinen Gesichtspunkte unter- 
zuordnen. Es fehlt der Zeichnung durchaus der (ich wähle den Ausdruck 
mit Vorbedacht) tektonische Charakter, der sonst den Vasen von Nola eigen 
zu sein pflegt; die Zeichnung ist, selbst rein technisch betrachtet, eine 
durchaus individuelle freie Handzeichnung, für die ich im Augenblick keine 
weiteren Vergleichungen auf Vasen beizubringen vermöchte. Hat diese nun 
aber irgend etwas mit attischem Charakter gemein? Auffällig erscheint 
schon die Behandlung von Äußerlichkeiten, wie der Zügel, des Stirnschmuckes 
des Pferdes, der Stiefel, des Helmes am Krieger der zweiten Vase, auffällig 
auch das Verhältnis des Kopfes zum Körper am Jünglinge sowohl wie am 
Krieger; und wenn letzterer in seiner ganzen Erscheinung etwas (im an- 
tiken Sinne) Halbbarbarisches hat, so tritt uns auch an dem Pferde der 
ersten Vase etwas Ungriechisches, nämlich ein auffallender Mangel an Stili- 
lisierung in der Zeichnung entgegen. Wir haben es mit einer Auffassung 
der Natur zu tun, die oft sehr ins einzelne geht, aber nicht versteht, dieses 
einzelne dem Ganzen unterzuordnen, die nicht auf einem inneren Verständnis 
der Dinge beruht, sondern sich mit einer mehr oder weniger oberflächlichen 
Wiedergabe der äußeren Erscheinung begnügt. Fragen wir jetzt, wo wir 
einer verwandten Kunstrichtung begegnen, so brauchen wir uns nicht weit 
von dem Fundorte der beiden Vasen zu entfernen. Wir finden sie in den 
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unteritalischen, namentlich lukanischen Grabgemälden, von denen hier nur 
die pästanischen in den Mon. d. Inst. VIII, t. 21 und im Bull. nap. NEBSHEV, 
t. A—7 zitiert werden mögen. Technik und Vortragsweise bedingen natür- 
lich manche Verschiedenheiten im einzelnen; aber in der Grundauffassung 
zeigt sich die größte Übereinstimmung. 

Was Thon und Firnis, das Technische des Töpferhandwerks, anlangt, 
unterscheiden sich die beiden Vasen, soweit ich sehe, durchaus nicht von 
andern nolanischer Herkunft; ja auf der Rückseite fällt der Maler, sozu- 
sagen, ganz aus seiner Rolle und zeichnet seine Figuren in der gewöhn- 
lichsten, konventionellsten Manier. Handelt es sich also hier um ein- 
heimisches Fabrikat, so erhält dadurch die Hypothese vom athenischen 
Ursprunge der nolanischen Vasen überhaupt keine Bestätigung, sondern 
erscheint vielmehr den gewichtigsten Zweifeln unterworfen. 


Die Dareiosvase.*) 
(1881.) 


Die Dareiosvase im Museum von Neapel hat das Unglück gehabt, 
zuerst durch ungenaue Beschreibungen und ungenügende Publikationen in 
die Öffentlichkeit eingeführt und erst nach und nach genauer bekannt zu 
werden. Als dann endlich mehr als zwanzig Jahre nach ihrer Entdeckung 
von seiten des archäologischen Instituts (Mon. d. Inst. IX t. 50) [Abb. 18] 
eine würdige Abbildung geliefert wurde, war der Reiz der Neuheit ge- 
schwunden, und auch der Herausgeber, durch die vor ihm ausgesprochenen 
Meinungen gewissermaßen gebunden, scheint seine Aufgabe mehr in einer 
Kritik derselben gesehen, als sich die nötige Unbefangenheit gewahrt zu 
haben, um nochmals von vorn anzufangen und das Bild mit frischem, un- 
getrübtem Blicke auf seinen geistigen, idealen Kern zu prüfen. Zudem lag 
es ja nahe, bei einer Darstellung, deren Mittelpunkt eine historische Per- 
sönlichkeit einnimmt, auf die Erforschung der äußeren historischen Umstände 
einen besonderen Nachdruck zu legen. Und doch werden wir nicht bloß 
durch die obere Figurenreihe des Bildes über die Wirklichkeit hinausgeführt, 
sondern die Betrachtung des Gesamtvorrates aller Vasenmalereien muß uns 
zu der Voraussetzung drängen, daß der historische Inhalt durch den 
poetischen weit überwogen wird, ja daß wir gar nicht berechtigt sind, eine 
eigentlich „historische“ Darstellung zu erwarten, sondern nur ein Bild, in 
dem ein historisches Verhältnis das Motiv abgibt, um eine poetische Idee 
in möglichst eindringlicher und verständlicher Weise zur Anschauung zu 
bringen. Es lohnt sich wohl der Mühe, von diesem Standpunkte aus das 
Bild einer erneuten selbständigen Betrachtung zu unterwerfen. 

Da das Bild als bekannt vorausgesetzt werden darf, so wird die Be- 
schreibung nur soweit auf Einzelheiten eingehen, als diese für die Deutung 
von besonderer Wichtigkeit sind. 

Von den drei Figurenreihen, die im Bilde übereinander erscheinen, 
fassen wir die unterste als den Vordergrund, im geistigen Sinne als die 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akademie der Wissensch., philos -philol.-hist. 
Classe, 1881, II, 8. 103—108: Exegetische Beiträge Nr. 2. 
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18. Dareiosvase. Neapel, Museo nazionale. (Mon. d. Inst. IX 50.) 
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Voraussetzung für die in der mittleren Reihe ausgesprochene Haupthand- 
lung auf. Der Schatzmeister des Königs empfängt von zwei Persern Tribut 
in Geld und Gaben; drei persische Jünglinge bringen auf den Knien ihre 
Huldigung dar. Geld und zahlreiche für den Kriegsdienst tüchtige Völker- 
schaften, Steuern und allgemeine Wehrpflicht, das sind noch heute die Vor- 
aussetzungen, ohne welche an große politische und kriegerische Unterneh- 
mungen zu denken nicht wohl erlaubt ist. So hat denn jetzt in der mitt- 
leren Reihe der König Dareios, beschützt von seinem Leibwächter, die Großen 
seines Reiches um seinen Thron zur Beratung versammelt. Allerdings hat 
sie der Künstler in ihrer Erscheinung verschiedenartig charakterisiert. Die 
einen erscheinen in vollem, die andern in gemischt asiatischem Kostüm, einer 
sogar ohne alle fremdartige Zutat in gewöhnlicher griechischer Tracht. 
Aber auch am persischen Hofe begegneten sich einheimische Große, klein- 
asiatische Satrapen und dazu griechische Flüchtlinge; und von dieser Ver- 
schiedenartigkeit gewährt uns das Gemälde eine genügende Vorstellung. 
Bestimmte Individualitäten vorauszusetzen, fehlt jede Veranlassung, 
um so mehr, als alle Personen zusammen nur die eine Idee der königlichen 
Ratsversammlung repräsentieren. Nur eine Gestalt, die unmittelbar vor 
dem Könige nicht sitzt, sondern steht, sondert sich bestimmt aus der Masse 
aus, schon dadurch, daß sie auf eine niedrige, scheibenartige Basis gestellt. 
ist. Wir müssen es als einen besonders glücklichen Zufall betrachten, daß: 
uns in den Traditionen des Altertums eine Notiz erhalten ist, welche uns über 
diese Absonderlichkeit genügende Auskunft verschafft. Älian (v. h. XII 62) 
berichtet uns von folgender Sitte am persischen Hofe: wenn jemand dem 
Könige in einer wichtigen und gefährlichen Angelegenheit einen gewagten 
und den Ansichten des Königs zuwiderlaufenden Ratschlag zu erteilen sich 
erkühnte, so mußte er sich dabei auf einen goldenen Ziegel (mAlv®og) stellen; 
und wenn er die Überzeugung erweckte, daß sein Rat ein nützlicher sei, 
so wurde ihm der Ziegel als Lohn zuteil; gleichwohl aber erhielt er 
Geißelhiebe, weil er es gewagt, dem Könige zu widersprechen. „Ein freier 
Mann,“ fügt Aelian hinzu, „sollte nach meiner Meinung eine derartige Be- 
lohnung nicht als einen genügenden Entgelt für solche Schmach hinnehmen.“ 
Schon Quaranta, der als einer der ersten über die Vase gesprochen, hat. 
diese Notiz zur Erklärung herbeigezogen. Aber welche Nutzanwendung 
haben er und alle seine Nachfolger von ihr gemacht? Man hat gesagt: 
der Mann, der auf der Scheibe stehe, fordere den König zum Kriege gegen 
Hellas auf, sein Rat siege und er erhalte den Diskos zum Lohne. Ist das. 
im Bilde zu erkennen? Sicher sind dem Redner vorläufig nur — die Schläge,, 
keineswegs schon die Belohnung. Dareios, der schon im Anfange seiner 
Regierung durch Atossa zum Kriege gegen Hellas aufgestachelt wird (Herod. 
III 134), der nachher, als die Athener mit den Milesiern sich in die asiati- 
schen Händel mischen, in der feierlichsten Form von den Göttern Rache: 
an den Athenern erfleht, der sich von da an täglich beim Mahle von einem 
Diener an die Athener erinnern läßt (V 105; vgl. VI 94): hatte dieser: 
Dareios noch nötig, in der Ratsversammlung sich zum Krieg mit Hellas 
gegen seinen Willen überreden zu lassen? Im Gegenteil! Betrachten wir: 
nur einmal den Mann, der redet: er ist dargestellt in kurzem Rock und 
Mantel, mit hohen Stiefeln, mit Reisestock und -hut. Aus der Ferne kom- 
mend, tritt er in die Ratsversammlung. Ich will auf den Gesichtsausdruck,, 
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obwohl es von anderer Seite in einem meiner Auffassung günstigen Sinne 
geschehen ist, kein besonderes Gewicht legen. Aber die gesamte Haltung 
und Erscheinung ist nicht die eines Mannes, der zu einer Sache über- 
reden, sondern der abreden, der warnen will: „Vertraue nicht auf deine 
Schätze, auf die Zahl deiner Völker! Durch den Augenschein habe ich mich 
überzeugt, mit welchen Feinden du den Kampf aufnehmen willst.“ Da 
mochte er reden von der Gottesfurcht der Hellenen, davon, daß sie sich 
beraten lassen in allen Dingen von der Gottheit; und hierauf möchte ich 
das delphische Geschwisterpaar beziehen, welches der Künstler in der obersten 
Reihe zur Darstellung gebracht hat. Da mochte er weiter warnen (Aischyl. 
Perser 60—64): 

Unaufhaltbar, überwältigend ist die Waffenmacht der Perser, 

Doch wenn Trug sinnet die Gottheit, wo noch bleibt Menschen da Rettung? 

Wer entrinnt ihr mit dem raschfliehenden Fuß glücklichen Sprunges? 

Denn so süß lächelnd im Anfange sie liebkost, sie verlockt in das Garn, draus 

nimmermehr 
Noch hinausschleichend, noch ausweichend vergönnt ist zu entfliehn. 
(Donner. 

Er wagt es, dem Könige zu widersprechen, der den Krieg bereits be- 
schlossen hat — das besagt die Scheibe, auf der er steht —, aber vergeb- 
lich! Denn die trugsinnende Göttin, die Apate in der oberen Reihe, reißt 
mit dämonischer Gewalt Asia zum Kampf gegen Hellas fort. Hellas aber 
unter dem beratenden Beistand seiner Wahrheit redenden Götter, unter dem 
Schutze von Zeus und Athene — das ist die Schlußgruppe in der Mitte 
der oberen Reihe — wird siegreich aus dem Kampfe hervorgehen. 

Aber wird man fragen, auf welchen Zeugnissen beruht diese Deutung ? 
Wer ist der Mann, der hier gegen den König auftritt? Im Namen des 
Künstlers, der dieses Bild erfunden hat, lehne ich die Verpflichtung ab, hier 
einen bestimmten Namen aus der historischen Tradition nachzuweisen. 
Wäre es dem Künstler auf einen bestimmten Namen angekommen, so würde 
er ihn wie den des Dareios u. a. beigeschrieben haben. Nicht eine ein- 
zelne, mehr oder weniger zufällige Episode aus der Vorgeschichte des 
Krieges will der Künstler darstellen, sondern ein Bild des ganzen Krieges, 
nicht nach seinem materiellen Verlaufe, sondern in seiner ethischen Ge- 
samtbedeutung will er uns geben. Bei Herodot lesen wir, daß Dareios am 
Anfange seiner Regierung die Küsten Griechenlands erforschen ließ (III 134). 
An einer anderen Stelle (VII 10) aber erzählt er, daß Artabanos dem 
Xerxes auf das eindringlichste von dem Zuge gegen Hellas abrät. Beide 
Nachrichten konnten dem Künstler bekannt sein, aber, mochte er nun selbst 
der dichtende Künstler sein oder mochte er einem andern Dichter folgen, 
so war er doch nicht verpflichtet, einer dieser Erzählungen im einzelnen zu 
folgen. Seine Aufgabe war, uns die Perserkriege als ein tragisches Ver- 
hängnis vor Augen zu führen, zu zeigen, wie Asien durch unheilvolle Ver- 
blendung, durch die Apate, in den Krieg fortgerissen wurde trotz verstän- 
digster und wohlmeinendster Warnungen, durch welche die Verblendung 
erst in ihr volles Licht gesetzt wurde. Ohne Warnung wäre der Krieg ein 
bedauernswürdiger Irrtum; erst durch die Warnung wird er zu einer tra- 
gischen, verhängnisvollen Schuld. Der Künstler hätte statt des Namens 
Dareios den des Xerxes der Gestalt des Königs beischreiben und durch ge- 
ringe Veränderungen sein Bild mit der Erzählung des Herodot in Einklang 
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bringen können. Er wählte den des Dareios, indem für uns in seinem Na- 
men auch der seines Nachfolgers der Idee nach mit eingeschlossen ist: 
denn des Dareios Wille, des Dareios Verblendung wirkt in Xerxes noch 
fort, und so steht bereits im Anfange die unheilvolle Schlußkatastrophe 
deutlich vor unserem geistigen Auge. — So gehört das Bild seinem 
poetischen Inhalte nach zu den vorzüglichsten der unteritalischen Vasen- 
malerei: wir finden in ihr den Gedankeninhalt einer Tragödie, die würdig 
ist, sich den Persern des Aischylos an die Seite zu stellen. 


Herakles im Hesperidengarten.*) 
(1881.) 


Unter den verschiedenartigen Darstellungen des Herakles im Hesperiden- 
garten scheint das von des Vergers in seinem Werke: .l’Etrurie et les 
Etrusques pl. IV publizierte Bild einer Chiusiner Amphora eine ganz isolierte 
Stellung einzunehmen. In der Mitte thront nach rechts hin auf einem 
Stuhle ohne Lehne eine königliche Gestalt mit einem Zepter in der Rech- 
ten. Durch einen ‚gewaltigen Blitz in der auf dem Schoße ruhenden Linken 
erscheint sie als Zeus charakterisiert. Vor ihr steht, die an die Schulter 
gelehnte Keule in der Linken tragend, Herakles und reicht ihr einen run- 
den, weißen Gegenstand hin, in welchem wir trotz seiner unverhältnismäßigen 
Größe einen Apfel des Hesperidenbaumes erkennen müssen, der zwischen 
den beiden Figuren nach dem Hintergrunde hin dargestellt ist. Im Rücken 
des Zeus stehen noch Artemis mit großem Bogen und zwei Jagdspeeren 
und Apollo mit einem Lorbeerstabe, die Linke auf die rechte Schulter seiner 
Schwester legend, welche das Haupt nach ihm umwendet. 

Im Text wird einfach bemerkt, daß Herakles dem Zeus die Hesperiden- 
äpfel überbringee Wo ist aber davon etwas überliefert? Herakles wird 
von Eurystheus abgesandt, die Äpfel zu holen, und diesem überbringt er 
sie, nicht dem Zeus. Aber selbst wenn er sie hätte dem Zeus übergeben 
sollen, durfte dieser dann unmittelbar neben dem Hesperidenbaume sitzen ? 
Also schon bei der allgemeinen Betrachtung des Bildes stehen wir einer 
ungelösten Schwierigkeit gegenüber. Unsere Bedenken aber steigern sich 
noch, wenn wir die Darstellung nach ihren sachlichen und stilistischen 
Eigentümlichkeiten im einzelnen prüfen. 

In der ersten Hälfte der Vasenmalerei, d. h. auf schwarzfigurigen Bil- 
dern und auf den rotfigurigen bis zur Höhe der zur Freiheit ansteigenden 
Entwickelung finden wir den thronenden Zeus mit Chiton und Mantel be- 
kleidet; in der zweiten Hälfte, von der Höhe abwärts, fällt der Chiton weg 
und es bleibt nur der Mantel, welcher die rechte Schulter und die rechte 
Seite der Brust frei läßt; vgl: Overbeck, Kunstmyth. Atlas I 8—21 im 
Gegensatz zu 22—34. Von dieser festen Typik würde die Chiusiner Vase 
die einzige Ausnahme bilden; und zwar würde ein Zeus nicht nur mit einem 
gewöhnlichen, sondern sogar mit einem langärmeligen Chiton geradezu un- 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akademie der Wissensch., philos.-philol. hist. 
Classe, 1881, II, 8. 109—112: Exegetische Beiträge Nr. 3. 
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erhört sein. Sollen wir also die Ausnahme ohne weiteres als solche gelten 
und als etwas Gleichgültiges unberücksichtigt lassen? e 

Gehen wir weiter: da finden wir über dem linken Arme des Herakles 
nicht die gewöhnliche Löwenhaut, sondern etwas, das nach den Falten als 
ein gewöhnliches Gewandstück gelten könnte, wenn es nicht wegen des 
Tierkopfes, in den es ausläuft, für eine Haut gehalten wer Wir 
würden in diesem am liebsten einen Ochsenkopf erkennen, wenn nicht die 
Hörner mit Zacken versehen wären, die sicher ein Hirschgeweih bezeichnen 
sollen. Unglücklicherweise kommt einmal auf einem Vasenbilde (Gerhard 
A. V. II 99) unter einem Hesperidenbaume ein Hirsch vor. Das genügt 
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19. Herakles im Hesperidengarten. Amphora von Chiusi. (Des Vergers, l’Etrurie Taf. IV.) 


dem Herausgeber des Chiusiner Bildes zu der Kombination, daß nach einer 
von ihm angenommenen abweichenden Sage der Hirsch den Drachen als 
Wächter des Baumes ersetzt, und daß dann Herakles nach Erlegung des 
Hirsches sich mit dessen Haut, wie sonst‘ mit der des Löwen, bekleidet 
haben möge. Da jedoch diese Deutung schwerlich irgendwo Beifall finden 
wird, so stehen wir auch hier wieder einer zunächst unerklärlichen Abson- 
derlichkeit gegenüber. 

Absonderlich sind ferner die dunkeln Stiefel des Apollo, während eine 
Unklarheit in der Püblikation auf etwas Außergewöhnliches auch an den 
plump beschuhten Beinen des Zeus deutet. — Als Abweichungen von dem 
gewöhnlichen Dekorationssystem der Vasen sind sodann die rautenförmige 
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Verzierung unter dem Bilde, sowie das eigentümlich kombinierte Palmetten-, 
ornament zu bezeichnen, welches an dem oberen Bildrande keinen linearen 
Abschluß gewährt. Auffallend ist endlich eine gewisse Mattigkeit und 
Nüchternheit in der Zeichnung, die sich auch in den Köpfen, namentlich 
in dem des Zeus, fühlbar macht und überhaupt einen Mangel an griechischer 
Stilisierung verrät. 

Durch diese letzte Bemerkung werden wir der Lösung der Schwierig- 
keiten entgegengeführt. . Wir haben es nämlich offenbar nicht mit einer 
Malerei von original griechischer Hand, sondern mit einem Erzeugnis pro- 
vinzieller. oder lokaler Fabrikation zu tun, das keineswegs vereinzelt da- 
steht, sondern namentlich in einer Reihe von Trinkschalen Chiusiner Her- 
kunft manche Analogien findet (Jahn, Münch. Vas. Einleitg. S. LXXXII; 
Bull. d. Inst. 1859 p. 137). Damit aber verändert sich der ganze Stand- 
punkt der Beurteilung des Bildes, indem wir bei einem Produkte des etrus- 
kischen Kunsthandwerkes auf manche nicht nur stilistische, sondern auch 
sachliche Mißverständnisse gefaßt sein müssen. 

Auf ein solches Mißverständnis haben wir nicht nur das Hirschfell 
zurückzuführen, sondern auch den „Zeus“: nehmen wir ihm den Blitz, so 
bleibt der Königstypus unteritalischer Vasenbilder übrig, für den das Fehlen 
oder das Vorhandensein der Ärmel des Chiton nicht weiter in ‚ Betracht 
kommt. In einem solchen Könige glaubte der Künstler, der fremden Vor- 
lagen folgte, einen Zeus zu erkennen, und wenn er auch nicht verstand, 
den Blitz richtig in die stark verzeichnete Linke zu legen, so glaubte er 
doch an Deutlichkeit nichts übrig lassen zu dürfen, indem er durch das 
Attribut eines außergewöhnlich großen, möglichst in die Augen fallenden 
Blitzes den König zu einem freilich inkorrekten Zeus umgestaltete. 

Wer aber ist der König? Der Hesperidenbaum verbietet an Eurystheus 
zu denken. Wir finden aber noch einmal Herakles vor einem thronenden, 
durch Adlerzepter ausgezeichneten König auf den Fragmenten einer unter- 
italischen Vase (Gerhard, Ges. Abh. I T. 19), und dieser König wird durch 
die Inschrift als Atlas bezeichnet. Wir haben also in dem Chiusiner Vasen- 
bilde ein zweites Beispiel des „König Atlas im Hesperidenmythos“, 
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Erste Abteilung.*) 
(1868.) 


Die Monumente des troischen Zyklus sind in neuerer Zeit sowohl 
wegen ihrer reichen Fülle als wegen ihres engen Zusammenhanges mit der 
epischen und dramatischen Poesie mit einer gewissen Vorliebe behandelt 
worden und haben daher auch früher als manche andere Denkmälerkreise 
eine zusammenfassende Behandlung in Overbecks Heroengalerie erfahren. 
Seitdem ist allerdings manches neue Material ergänzend hinzugetreten, und 
als nicht minder wichtig darf es betrachtet werden, daß gerade ia den 


en N a der Bayer. Akademie d. Wissensch.,, philos.-philol. Classe, 
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letzten Dezennien die Methode archäologischer Interpretation überhaupt 
nicht unwesentliche Fortschritte gemacht hat. Daraus erklärt es sich zur 
Genüge, daß sich mir bei einer systematischen Bearbeitung des Materials, 
wie sie zum Behuf meiner Vorlesungen an der Universität erfordert wurde, 
eine Reihe von Bemerkungen ergab, teils ergänzender, teils berichtigender 
Art, die mir auch über den Kreis der augenblicklichen Zuhörer hinaus 
ein etwas allgemeineres Interesse darzubieten schienen. Indem ich dieselben 
hier zusammenstelle, beabsichtige ich keineswegs eine fortlaufende Rezension 
oder eine erschöpfende Ergänzung des Överbeckschen Werkes zu geben, 
sondern ich beschränke mich auf die Besprechung derjenigen Monumente, 
für deren Erklärung ich glaube neue und sichere Resultate bieten zu können, 
Die Reihenfolge ist im allgemeinen durch die Ordnung des epischen Zyklus 
gegeben; doch ist von ihr abgegangen worden, wo ein speziell archäologischer 
Gesichtspunkt dies ratsam erscheinen ließ. Überhaupt aber wird es diesen 
kleinen Aufsätzen hoffentlich nicht zum Nachteil gereichen, wenn sie ihren 
Ursprung aus Universitäts-Vorlesungen darin nicht verleugnen, daß sie nicht 
nur auf die Resultate Wert legen, sondern ebensosehr auf den Weg, die 
Methode der Untersuchung, durch welche dieselben gewonnen wurden. 


Das Urteil des Paris. 


Das von Overbeck X 6 publizierte vulcentische Vasenbild, von dessen 
hoher Schönheit freilich die stark verkleinerte Abbildung keinen richtigen 
Begriff gibt*) [Abb. 20], stellt uns allerdings einen Jüngling und drei 
weibliche Gestalten vor Augen, welche bei flüchtiger Betrachtung wohl an 
Paris und die drei Göttinnen er- 
innern können. Die lange Reihe 
von Darstellungen des Parisurteils 
auf Vasenbildern zeigt uns indessen 
eine so typische Durchbildung des 
Gegenstandes in den verschiedenen 
Kategorien der Vasenmalerei (mit 
schwarzen Figuren, mit roten in 
strengerem und mit solchen in dem 
mehr malerischen Stile), daß wir 
oenötigt sind, an die Interpretation =— 

Einen > vorzüglichen Bildes, wie ?" a a erasher 76) 
das vorliegende, weit strengere me- 

thodische Forderungen zu stellen, als bei andern minder typisch durch- 
gebildeten Gegenständen. Betrachten wir also zunächst den angeblichen 
Paris, so könnten wir uns einen so einfachen Paris im Mantel und mit 
langem Stabe auf einer schwarzfigurigen Vase wohl gefallen lassen; auf rot- 
figurigen des strengeren Stils dagegen finden wir als beinahe ständiges 
Attribut die Lyra: Overb. Nr. 48; 50; 51 (Welcker A. D. V. Taf. A, 1); 


*, Eine bessere Abbildung. ist jetzt in den Mon. d. Inst. VIII 35 gegeben und 
von Helbig (Ann. 1866 p. 450 sqq.) mit der richtigen Erklärung begleitet worden, 
die ich zuerst in den Ann. 1862 p. 14 kurz angedeutet hatte. Da es mir beson- 
ders auf die Methode der Interpretation ankam, so glaubte ich die folgende, schon 


früher geschriebene Darlegung nicht unterdrücken zu müssen. h 
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54; 57; 116 (?); Ann. d. Inst. 1856 t. 14; wo die Lyra fehlt, da ist der 
auch sonst in Verbindung mit ihr hervorgehobene Charakter des Hirten 
festgehalten: Ov. 49; 55 (Welck. A. 3). Der Paris unseres Gemäldes würde 
also den übrigen Bildern gegenüber eine Ausnahme bilden. Gehen wir zu 
den Frauengestalten über, so sehen wir, daß in allen den eben angeführten 
Bildern der Juno das Zepter, der Minerva die Lanze und die Aigis gegeben 
ist, mit einziger Ausnahme von Nr. 51, wo aber die Göttin durch die Eule 
nicht minder deutlich charakterisiert wird. In dem streitigen Bilde dagegen 
vermögen wir keine einzige der drei Göttinnen mit positiver Gewißheit zu 
benennen. In allen andern Bildern ist ferner der Zug der Göttinnen be- 
stimmt nach dem Paris hin gewendet; und wo die eine oder die andere der 
Göttinnen sich etwa umblickt (nur einmal Nr. 55 ist bei der mittleren, der 
Minerva, auch die ganze Stellung halb zurückgewendet), da scheint mit 
diesem Motiv nur eine gewisse Abwechselung bezweckt. Hier dagegen 
wendet die erste der weiblichen Gestalten dem angeblichen Paris ganz ent- 
schieden den Rücken und der mittleren zu, die von der dritten ihr zuge- 
führt, man kann sagen, zugeschoben wird. Gerade darin spricht sich ein 
von den andern Kompositionen ganz abweichender Gedanke aus, und es 
kann kein Zweifel sein, daß die mittlere weibliche Gestalt die Hauptperson 
des ganzen Bildes ist: nach ihr richten sich alle Blicke, und auch äußer- 
lich erscheint sie ausgezeichnet durch den Kopfschmuck. Fassen wir dieses 
Grundmotiv scharf ins Auge, so wird sich uns die richtige Deutung leicht 
ergeben. Das einfache ungegürtete Unterkleid, der Schleier, der zwar das 
Haupt nicht bedeckt, aber durch die Art, wie er im Nacken liegt, deutlich 
seine Bestimmung verrät, das kurzgeschnittene Haar, die züchtige Zurück- 
haltung im Vorschreiten lassen uns eine Braut erkennen, die von einer 
andern Jungfrau in ähnlicher Kleidung, aber mit ungeschnittenem Haar, 
dem Bräutigam zugeführt wird, welcher ihrer etwa am Eingange des 
Hauses bereits harrt. Dort aber wird sie zuerst von der vvupevrgie, in 
Frauenkostüm, wahrscheinlich der Mutter des Bräutigams, bewillkommnet, 
welche mit der Rechten ihr eine Blume, wohl eine Granatblüte, darreicht, 
und in der Linken eine Frucht, wohl richtiger die für den Hochzeitsgebrauch 
hinlänglich bekannte Quitte als den Granatapfel, bereithält. Es wird ge- 
nügen, für das antiquarische Detail auf Paulys Realeneykl. unter Nuptiae, 
für das archäologische auf folgende Darstellungen zu verweisen: Müller- 
Wieseler, Denkm. a. K. II 17, 190 = Wiener Vorlegebl. 1888 Taf. 8, 7; 
Overb. XII 4; Millingen anc. uned. mon. I 32; Catal. Campana ser. IV 63, 
wo die Braut ebenfalls die Quitte hält. Mit dem Wesen der dargestellten 
Szene harmoniert aber auf das Schönste der Grundcharakter des ganzen 
Bildes, den Welcker (A. D. V 400), obwohl er den Gegenstand nicht er- 
kannte, doch vollkommen richtig mit den Worten bezeichnet: „Eine eigene 
Stille, Würde und Anmut ruhen auf dieser Darstellung.“ 


Von phrygischem Kostüme findet sich in den bisher zitierten Dar- 
stellungen des Paris keine Spur; dagegen erscheint es bereits in den zwar in 
Etrurien gefundenen, aber in der Komposition den unteritalischen verwandten 
Bildern bei Overb. Nr. 53 u. 58, und wird fortan typisch in Unteritalien 
sowohl (Ov. Nr. 59 ff.; Bull. nap. V 6), als in den späteren, wahrscheinlich atti- 
schen Vasenbildern, aus der Krim: Stephani Compte rendu 1861 T. 3 
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(vgl. T. 5) und 1863, 1. Nur drei Ausnahmen scheinen dieser Regel zu 
widersprechen. Als erste nenne ich das Bild bei Millingen, anec. un mon. 
I 17 (Overb. Nr. 122), auf dem nur zwei Göttinnen gegenwärtig sind, die 
eine ziemlich deutlich durch das Szepter als Juno, die andere mit einer 
Schale (nicht dem yauııog Acroüg) weniger deutlich als Venus charakte- 
risiert. Nehmen wir hier, obwohl es sich nicht mit unbedingter Zuversicht 
behaupten läßt, die Beziehung auf das Parisurteil als sicher an, so läßt 
sich wenigstens behaupten, daß Paris im Anschluß an ältere Darstellungen 
durch Hund und Widder noch hinlänglich deutlich als Hirt bezeichnet ist. 
Das ist aber in keiner Weise mehr der Fall in dem zweiten Beispiele: 
Overb. Nr. 61 — Gerhard apul. Vas. T. E. 6. Dort sitzt in der Mitte des 
Bildes auf einer Erhöhung, mit dem linken Arm an eine Stele gelehnt, ein 
Jüngling, nackt, nur mit einem leichten Gewand über dem Schenkel und 
einen Stab in der Rechten haltend. „Drei von Hermes und Eros beglei- 
tete, um einen in der Mitte sitzenden Jüngling versammelte Frauen, von 
welchen die bewaffnete als Athene nicht zweifelhaft sein kann, lassen füg- 
lich keine andere Erklärung, als die aus unserem Gegenstande zu“, bemerkt 
Overbeck. Allein auch er gesteht, daß „weder die stehende Göttin als 
Here scharf bezeichnet, noch die rechts sitzende, ein Wassergefäß haltende 
als Aphrodite anders als durch den über ihr angebrachten Eros charakte- 
risiert ist“. Ein weiteres Bedenken wird uns jetzt der nicht als Phrygier 
charakterisierte Paris einflößen; und endlich dürfen wir wohl fragen, welche 
Deutung wir dem Eros zu geben haben, der sich nicht zum Paris, nicht 
zur Aphrodite hinwendet, sondern zum Hermes, um ihm zwei kugelförmige 
Salbfläschehen entgegen zu halten. Ich glaube, daß diese Zweifel uns be- 
stimmen müssen, die bisherige Deutung aufzugeben. Eine neue, völlig 
sichere und abgeschlossene vermag ich freilich nicht sofort an ihre Stelle 
zu setzen; doch glaube ich wenigstens die Richtung angeben zu können, in 
welcher wir das Verständnis der ganzen Komposition zu suchen haben. 
Mir scheint nämlich, daß wir nicht eine Szene aus der Heroenmythologie 
vor uns haben, sondern eine der noch wenig erforschten und einer streng 
methodischen Deutung sich bisher meist noch entziehenden symbolischen 
Darstellungen, die mehr eine Situation oder einen poetischen Gedanken, als 
eine bestimmte Handlung ausdrücken sollen. Ein Jüngling in schönster 
jugendlicher Erscheinung sitzt in der Mitte; die Enden des Bildes sind ein- 
genommen von der sitzenden Minerva und dem stehenden Merkur, den 
beiden Gottheiten, die vorzugsweise Schützer und Begünstiger einer mann- 
haften Tugend sind. Durch die Salbgefäße, welche Eros ihm darbietet, 
scheint aber letzterer speziell als Gott der Palaistra bezeichnet zu sein. Der 
Jüngling nun blickt sich nach dieser Seite um, wo zwischen ihm und Mer- 
kur auf niedrigerer Erhöhung eine weibliche Gestalt in jugendlicher Frische 
sitzt, gleichfalls nach dem Jünglinge sich umwendend und in den Händen 
ein Gefäß erhebend, wie um es ihm zu zeigen. Dieses Gefäß ist nicht eine 
Hydria, wie wir sie sonst in den Händen der Frauen sehen, sondern eine 
schlanke Amphora, also nicht notwendig ein Wassergefäß, sondern, wie wir 
mindestens mit gleichem Rechte annehmen dürfen, ein Ölkrug. Dieses 
Attribut führt uns wieder auf die Palaistra zurück, und warum sollen wir 
nicht in einem Bilde dieser Zeit in der Trägerin dieses Attributs die Per- 
sonifikation der Palaistra selbst erblieken? Nach dieser Seite also blickt 
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der Jüngling: er blickt gewissermaßen zurück auf die Übungen, durch die 
er zu blühender Jugend herangereift ist. Auf der anderen Seite aber harren 
seiner andere Gestalten: zunächst eine stehende weibliche Figur, für die 
ich einen bestimmten Namen nicht sofort vorzuschlagen wüßte, eine Art 
’Agsrh, oder etwa die Personifikation eines dy&v orepavnpögog, bereit dem 
Sieger den Kranz oder die Siegesbinde um die Stirn zu winden; endlich 
Minerva, lebhaft nach der Mitte gewendet, als erwarte sie den Augenblick, 
wo sie den Jüngling zu noch höherem Ruhme in den Kampf geleiten solle. 
— Mag über das einzelne dieser Deutung gestritten werden, so glaube ich 
doch, daß sie von den künstlerischen Motiven hinlängliche Rechenschaft 
gibt und daß das ganze Bild erst durch eine solche Betrachtung Leben und 
tiefere Bedeutung erhält. 

Es bleibt noch als dritte Ausnahme eines nicht phrygisch kostümierten 
Paris das von Overbeck unter Nr. 62 erwähnte, von Dubois-Moisonneuve, 
Introd. pl. 68 nachlässig edierte, jetzt in München (Nr. 247) befindliche 
Vasenbild. Aber auch abgesehen von den schon von Jahn als unecht be- 
zeichneten kursiven Inschriften mußte die von anderen Parisurteilen so 
wesentlich verschiedene Komposition zu mannigfachen Bedenken Anlaß geben. 
Eine genauere Untersuchung ließ dieselben denn auch nur zu begründet 
erscheinen: die wohlerhaltene, nicht einmal gebrochene Vase ist nämlich in 
sehr eigentümlicher Weise interpoliert; und es wird nicht überflüssig er- 
scheinen, den Tatbestand hier im einzelnen mitzuteilen, um dadurch auf 
etwa anderwärts noch vorhandene analoge Fälschungen die Aufmerksamkeit 
zu lenken. 

Einfaches Waschen mit Spiritus genügte, um aus dem ÜCaduceus des 
Hermes einen langen Lorbeerstab zu entwickeln, wie ihn z. B. Apollo bei 
Overb. 29, 7; 8; 12 trägt. Die oberen Blattzweige waren mit schwarzer 
Farbe gedeckt, während die untersten Blätter durch Auskratzen des schwarzen 
Grundes verlängert und zu gebogenen Schlangenhälsen umgestaltet waren. 
Diesen Stab aber hält nicht Hermes, dessen ausgestreckte Hand sich nur 
zufällig mit ihm kreuzt, sondern die angebliche Aphrodite, der aber dieses 
Attribut doch gewiß nicht zukommt. Die weiße Farbe ihrer Karnation 
widerstand nun allerdings dem bisher angewendeten Mittel, wie denn auch 
die Spuren der weiß aufgemalten Inschriften damit und bisher überhaupt 
sich nicht tilgen ließen, indem die Farbe die darunter befindliche Glasur 
leise angefressen hat. Bei Anwendung verdünnten Scheidewassers erschien 
indessen unter dem Weiß der Göttin völlig unversehrt die Zeichnung eines 
männlichen Körpers, also eines Apollo. Auch bei der angeblichen Hera 
erwiesen sich die weißen Teile sowie das kurze Szepter als moderne Zu- 
tat, und ebenso fielen der ohnehin undeutlich gemalte Apfel des Paris und 
die Flügel an den Füßen des Hermes weg. So blieb nur: noch die Pallas 
übrig; aber bald wich nicht nur der an einem korinthischen Helme auf- 
fällige Busch, sondern es zeigte sich, daß der Helm selbst erst durch Weg- 
schaben des schwarzen Firnisses von dem roten Grunde entstanden, der 
Schild auf das darunter ausgeführte Gewand gemalt war, endlich aber auch 
der Speer als eine Zutat angenommen werden muß. Statt einer Pallas 
haben wir also eine einfache weibliche Gestalt, welche mit der erhobenen 
Rechten einen Gewandzipfel über die Schulter heraufzieht, während die 
Linke halberhoben einfach am Körper anzuliegen scheint. An dieser Mittel- 
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figur waren allerdings, wie die noch vorhandenen Spuren zeigen, die we- 
nigen nackten Teile ursprünglich weiß; sonst aber scheint diese Farbe höch- 
stens noch in einzelnen Punkten, wie im Schmuck der Haare, eine sehr 
spärliche Anwendung gefunden zu haben. — Wie die ganze Komposition 
zu deuten sei, mag zunächst unerörtert bleiben; daß aber von einem Paris- 
urteil nicht mehr die Rede sein kann, bedarf keines weiteren Beweises. 


Unter den Bereicherungen, welche die Reihe der Parisurteile in den 
letzten Jahren erfahren hat, nimmt ohne Zweifel die erste Stelle ein Vasen- 
bild aus Kertsch ein, welches von Stephani im Compte rendu für 1861, 
Taf. 3 [Abb. 21] publiziert worden ist. In seiner unteren Hälfte bietet es 
vielfältige Analogieen mit der bekannten Karlsruher Vase (Overb. XI 1) 
[Abb. 22. Vgl. Furtwängler-Reichhold, Vasenmalerei I Taf. 30] dar, die 
mir für das Verfahren der Künstler bei Anfertigung ihrer Kompositionen 
nicht ohne Interesse zu sein scheinen. Stephani bemerkt (8. 35), „daß 
einer so weit gehenden Übereinstimmung nicht bloßer Zufall zugrunde 
liegen kann, daß hier notwendig eine, wenn auch vielleicht durch mehr als 
ein Zwischenglied vermittelte, Erinnerung an ein und dasselbe Original mit- 
gewirkt haben muß“. Es fragt sich nur, von welcher Art wir uns diese 
Zwischenglieder zu denken haben. Denn bei aller Übereinstimmung in den 
allgemeinen Grundzügen der Komposition bleibt es immer auffällig, daß in 
der Ausführung keine einzige Figur nach ihren künstlerischen Motiven 
der des anderen Bildes irgendwie genau entspricht. Bei einer von einem 
gemeinsamen Original abgeleiteten künstlerischen Vorlage für jedes der 
beiden Bilder würde sich eine so umfassende Differenz schwer erklären 
lassen. Dagegen löst sich jede Schwierigkeit, sofern wir annehmen, daß 
beide Künstler nach einer gemeinsamen schriftlichen oder mündlichen 
Anweisung arbeiteten: „Paris wendet sich zum Hermes, um dessen Botschaft 
zu hören; auf der anderen Seite wartet bereits Athene. Die beiden anderen 
Göttinnen, Aphrodite von Eros, Here von Hebe begleitet, sind auf die bei- 
den Seiten dieser Mittelgruppe zu verteilen.“ Mit diesen wenigen Worten 
sind die Grundzüge der Komposition, soweit sie beiden Bildern gemeinsam 
sind, vollständig gegeben. Bei einer solchen Anweisung aber konnte es 
nieht nur geschehen, daß die Mittelgruppe in dem einen nach rechts, in 
‘dem andern nach links gewendet ist, sondern es war überhaupt die Mög- 
lichkeit gegeben, daß beide Künstler in der Behandlung der einzelnen ihnen 
in zahlreichen Mustern vorliegenden Götter- und Heroengestalten völlig un- 
abhängig voneinander verfuhren.*) 

In der oberen Hälfte der Vase von Kertsch ist, was auf dem Karls- 
ruher Bilde durch die Gestalten des Zeus und der Eris nur angedeutet ist, 


*), Der hier kurz ausgesprochene Gedanke, wie er sich fast zufällig aus der 
Betrachtung eines einzelnen Falles ergab, wird vielleicht in der Folge zu weiter 
greifenden Konsequenzen führen. Es liegt nicht nur durchaus nahe, ihn auf an- 
dere Vasenbilder anzuwenden, so namentlich auf die bekannten Unterweltsvasen, 
sondern auch manche analoge Erscheinung auf anderen Gebieten der Denkmäler- 
kunde läßt sich vielleicht mit seiner Hilfe erklären. Man versuche z. B. nur, sich 
von der Verschiedenheit der Komposition in den beiden pompeianischen Gemälden 
Rechenschaft zu geben, die statt auf Iphigenie jetzt richtiger auf Alkestis bezogen 
werden. Overbeck T. XXX 13 und 14; Arch. Zeit. 1863 T. 180, 1 u. 2. 
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| 


21 Parisurteil. Krater. Petersburg, Ermitage. (Compte rendu 1861, Taf. 3.) 
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ausführlicher entwickelt. Zwischen zwei durch eine Anhöhe nach unten 
etwas verdeckten, ruhig stehenden Gespannen, von denen das eine rechts 
durch eine geflügelte, das andere links durch eine ungeflügelte Lenkerin 
gehalten wird, stehen im Gespräch vertieft (rechts) Themis und (links) Eris. 
Zeus selbst aber ist in ganzer Figur hinter der geflügelten Wagenlenkerin 
sichtbar. — Gerade diese obere Abteilung ist es, welche dem Vasenbilde 
von Kertsch seine besondere Bedeutung verleiht, die aber von Stephani 
durchaus nicht erkannt und richtig gewürdigt worden ist. Anstatt in stolzer 
Zuversicht auszusprechen, daß durch die Zusammenstellung der Parisurteile 
bei Welcker und Overbeck „natürlich eine Behandlung dieses gesamten 
Bilderkreises nach den Gesetzen wissenschaftlicher Kritik und Exegese durch- 


22. Parisurteil. Hydria. Karlsruhe. (Roscher, Lexikon III 1619, 8.) 


aus nicht überflüssig geworden ist“, würde er besser getan haben, die aus- 
gezeichneten Untersuchungen Welckers, sowohl über das Parisurteil als über 
die poetischen Grundlagen der Kyprien des Stasinos (im epischen Zyklus) 
einer vorurteilslosen Prüfung zu unterwerfen, um sich zu überzeugen, wie 
die Betrachtungsweise Welckers gerade durch das vorliegende Bild die vor- 


ichste Bestätigung erfährt. ’ 
ne beiden Gekpanne sollen nach Stephanis Annahme die Dane 
nach dem Ida gebracht haben. Der Aphrodite habe mit Rücksicht auf 
ihren bevorstehenden Sieg die geflügelte Nike als Wagenlenkerin gedient, 
der Here die ungeflügelte Iris. Das dritte Gespann soll aus Mangel an 
Raum (warum nicht auch einer passenden Wagenlenkerin?) und der Sym- 


metrie zuliebe vom Künstler weggelassen worden sein. Es ist schwer, 
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einem griechischen Künstler ein ähnliches Ungeschick zuzutrauen. Wenn 
ihm der Raum für drei Gespanne fehlte, wozu führte er alsdann überhaupt 
die beiden ein und hielt sich nicht an die allgemein feststehende Version, 
wonach die drei Göttinnen von Hermes zu Fuß nach dem Ida geleitet 
wurden? Um die Füllung des Raumes brauchte er, wie die Karlsruher 
Vase zeigt, nicht verlegen zu sein. Und warum stellte er die Gespanne, 
die ja doch von einer Richtung her hätten kommen müssen, einander gegen- 
über, nicht hinter- oder etwa nebeneinander? Warum stellte er sie auf ein 
von der vorderen Szene recht absichtlich geschiedenes Terrain, halb hinter 
den Berg? Offenbar gehören die Gespanne zu den Figuren, die auch räum- 
lich mit ihnen verbunden und gewiß nicht ohne Absicht zwischen sie -hin- 
gestellt sind. Themis, dem Zeus eng verbunden und mit ihm auf dem 
Olymp wohnend, hat sich des von Nike gelenkten Gespannes, das in erster 
Linie dem Zeus zu eigen ist, bedient, um auf den Schauplatz des Streites 
der Göttinnen zu eilen. Iris aber ist abgesandt worden, um die Eris zur 
Stelle zu schaffen. Beide begegnen sich jetzt auf der Höhe des Ida. So 
ist alles einfach, klar und streng künstlerisch geordnet. 

Was aber führt die beiden Göttinnen an diese Stelle? In längerer 
Auseinandersetzung führt Stephani aus, was des Beweises nicht bedurfte, 
daß Themis über Ordnung und Recht walte, namentlich auch über alle 
einzelnen von dem höchsten der Götter ausgehenden Anordnungen und 
Rechtssprüche (9Ewsores), und schließt dann (8. 48): „Was ist also natür- 
licher, als daß eine solche Göttin, welche alle Rechtssprüche überwacht, 
auch da zugegen ist, wo es sich um ein Urteil handelt, durch welches die 
Ansprüche der drei mächtigsten Göttinnen geregelt werden sollen und das so 
weit reichende Folgen für das gesamte hellenische Volk hatte? Wissen wir 
doch, daß die Kyprien mit der Erzählung von einer Beratschlagung zwi- 
schen Zeus und Themis über den Troischen Krieg und namentlich auch 
über das von Paris zu fällende Urteil begannen.“ Das vertrauliche Ver- 
‚hältnis aber zwischen Themis und „einer mit ihrem eigenen Wesen in so 
feindlichem Gegensatz stehenden Göttin“ soll (8. 50) dadurch erklärt werden, 
daß Eris hier nicht die furchtbare, nur Unheil stiftende Schlachtgöttin, 
sondern die &yadn "Eoıg des Hesiod sei, „eine wohlwollende, dem Menschen 
freundlich gesinnte Göttin des Wetteifers, welche die einzelnen antreibt, sich 
in allem Guten und Schönen vor allen übrigen auszuzeichnen. — Nur die 
letztere Göttin ist bei dem Urteil des Paris beteiligt. Hier handelt es sich 
nicht um die Entscheidung einer die Völker vernichtenden Schlacht, son- 
dern um den Wetteifer dreier Göttinnen, von denen jede die übrigen an 
Schönheit zu übertreffen hofft; um die Entscheidung eines dy&v xdAkovg, 
wie deren die griechischen Frauen zu bestimmten Zeiten an vielen Orten 
anzustellen pflegten; um das Urteil in einem friedlichen Wettstreit, welcher 
nach den ausdrücklichen Worten Hesiods (der indessen nicht etwa vom 
Parisurteil, sondern allgemein und besonders vom Handwerksneid spricht) 
nicht dem Gebiet der furchtbaren Eris, sondern dem der mild und 
freundlich gesinnten Göttin gleichen Namens angehört.“ Schwerlich möchte 
das Wesen der alten epischen Dichtung, aus der die Künstler, ebenso wie 
die Dichter schöpften, schlimmer mißverstanden werden können, als es hier 
geschieht. Nur um einen friedlichen Wettstreit soll es sich handeln? Hören 
wir z. B. Euripides: 
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Androm. 274 sqq. Nicht darum handelt es sich in erster Linie, daß 
„die Ansprüche der drei mächtigsten Göttinnen geregelt werden sollen“, 
daß Zeus „in betreff der Schönheit der drei mächtigsten Göttinnen einen 
®eouög feststellen lassen will“, der von der Themis gewährleistet werden 
soll: von der troischen Sage losgelöst erscheint der Streit der Göttinnen 
als ein Weiberzank, durch welchen das mythologische Wesen dieser Göttinnen 
im allgemeinen in keiner Weise affiziert wird. Nur für die troische Sage 
ist er ein tiefeingreifendes Ereignis, das den Keim der verhängnisvollsten 
Folgen in sich trägt. Bloß um einen vorübergehenden Streit der Göttinnen 
zu schlichten, wäre die Gegenwart der Themis wie der Eris mindestens 
ziemlich überflüssig. Gerechtfertigt wird sie nur durch den weiteren Zu- 
sammenhang des ganzen Mythos; und was Stephani nur beiläufig erwähnt, 
der Eingang der Kyprien, das ist durchaus in den Vordergrund zu stellen. 
Zeus berät, um die Erde von zu großer Menschenlast zu erleichtern, mit 
der Themis über den Troischen Krieg. Um ihre Beschlüsse ins Werk zu 
setzen, bedienen sie sich der Eris. Ihre erste Tat ist allerdings, daß sie 
Streit unter den Göttinnen erregt; aber damit ist ihr Wirken keineswegs 
erschöpft; sie ist ganz allgemein „die große Eris des Troischen Krieges“, 
die Zeus, wie Stasinos im Eingange seines Gedichts sich ausdrückt, auf die 
Erde schleudert: sımlooag moAlEuov ueydınv Zoıv mol&uoıo. Diese Eris ist 
es, welche der Künstler hier dargestellt hat. Wie die Lyssa bei Euripides 
Herc. fur. 843 sqq., handelt sie nicht‘ aus eigenem freien Antriebe, sondern 
auf höheres Geheiß. Durch Iris herbeigeholt vernimmt sie mit aufmerk- 
samem Öhre aus dem Munde der Themis, was Zeus in Gemeinschaft mit 
dieser beraten und beschlossen hat. Indem aber der Künstler diese, äußer- 
lich betrachtet, frühere Szene im Hintergrunde des Parisurteils erscheinen 
läßt, stellt er dieses letztere nicht als einen einzelnen für sich bestehenden 
Akt hin, sondern als das erste folgenschwere Ereignis in der langen Kette 
derjenigen, durch welche Eris das vorgesteckte Ziel verfolgt, 


As Ö’ Erelsisro Bovan). 


Noch ein Wort über die äußere Erscheinung der Eris. Auch darin 
soll der Maler dieser wie der Karlsruher Vase sich von dem Begriff der 
&yaıın ”Eoıs haben leiten lassen, indem er eine äußere Form wählte, „welche 
diesem milden Charakter entspricht“, durch den sie sich nicht „im Wider- 
spruche mit den menschenfreundlichen 9£usores des Zeus befinde“ (8. 51). 
Ich glaube, daß bei dieser Auffassung Stephani den künstlerischen Charakter 
der Eris in beiden Bildern ebenso wie ihr poetisches Wesen verkannt hat. 
Allerdings würde es dem Künstler freigestanden haben, die äußere Charakte- 
ristik von Dämonen ähnlicher Art, wie sie auf unteritalischen Vasen häufig 
vorkommen, von den Furien, Poinai, Lyssa u. a. zu entlehnen; und wenn 


76 Troische Miszellen. Urteil des Paris. 


ich eine solche Eris auf einer Vase (Mon. VI 71, 1) wirklich erkannt zu 
haben glaube*), so wird wohl mit Stephani kaum behauptet werden können, 
daß die von mir empfohlene Auffassung aller Wahrscheinlichkeit entbehre. 
Aber bei dem Streben der späteren Zeit, das Schreckhafte zu mildern, 
konnte der Künstler auch von der alten Kampf- und Schlachten-Eris, die 
im Grunde nur eine Seite ihrer Tätigkeit repräsentiert, ganz absehen und 
eine Charakteristik aus dem ethischen Grundwesen der Göttin heraus ver- 
suchen, demzufolge nicht nur der Streit selbst, sondern ebensosehr das 
Säen, Erregen des Streites ihr Amt ist. Vortrefflich hat hier der Künstler 
der Karlsruher Vase seine Aufgabe gelöst. Halb versteckt und unruhig, 
als fürchte sie entdeckt zu werden, lauscht sie hinter dem Berge. Aber 
nicht bloß Neugierde spricht sich in ihrer Erscheinung aus: ihr trüber Blick, 
das ungeordnete kurze Haar deuten auf innere Erregung hin. Sie ist nicht 
überrascht durch das, was vorgeht: sie selbst hat die Netze der Zwietracht 
ausgestellt, und beobachtet jetzt, ob ihr der Fang gelungen — um alsbald 
ihr Spiel an einem anderen Orte von neuem beginnen zu können. — Anders 
faßte der Künstler der Vase von Kertsch seine Aufgabe. Welche Motive 
im einzelnen ihn bei der künstlerischen Erfindung dieser Figur und nament- 
lich bei der Wahl ihrer höchst eigentümlichen Kleidung leiteten, wird sich 
schwerlich vollständig ergründen lassen: sicher aber erreichte er die Wir- 
kung, daß uns diese Gestalt durchaus fremdartig gegenübertritt. Alles ist 
knapp und glatt anliegend; auch das Haar von der Stirn zurück straff nach 
oben in einem Schopf aufgebunden; die Formen der Brust und der Hüften 
sogar ganz unweiblich; die Haltung, wenn auch nicht starr, doch fast un- 
bewegt und ohne Anmut, recht im Gegensatz zu der auf ihre Schulter sich 
lehnenden Themis; und während diese in lebhafter Rede sich an sie wendet, 
scheint sie zunächst nur eine passive Zuhörerin abzugeben. Aber der nicht 
frei nach außen, sondern etwas von unten nach oben gerichtete lauernde 
Blick des etwas geneigten, nach der Seite gewendeten Hauptes deutet auf 
gespannteste Aufmerksamkeit, und wir verstehen wohl, daß der momentanen 
scheinbaren Ruhe die energische Tat folgen wird. Gerade diese Auffassung 
aber ist geeignet, uns darauf hinzuweisen, daß das Wirken der Göttin 
keineswegs auf den Streit der Göttinnen beschränkt ist, sondern daß der- 
selbe nur die Einleitung bildet zu einer Reihe von Ereignissen, bei deren 
Ausführung von den Lenkern der Geschicke ihr vor vielen eine hervorragende 
Rolle zuerteilt werden sollte. 


Unter den Nachträgen zu den Darstellungen des Parisurteils zitiert 
Stephani (8. 34) auch ein kleines Terrakottarelief aus seinem Besitz das 
er in dem Bull. hist.-phil. der Petersburger Akademie IX p. 214 hekhanl 
gemacht hat. Ich will ihm hier in die Einzelheiten seiner Besprechung 
nicht folgen; denn Erfindung, Ausführung und selbst das, was er über das 
Technische bemerkt, erwecken in mir die feste Überzeugung, daß hier eine 
moderne Fälschung vorliegt; und einmal darauf aufmerksam gemacht, denke 
ich, wird wohl Stephani selbst zugestehen, daß er hier das Opfer einer 
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Täuschung geworden ist, wie sie wohl jeder, der mit dem Kaufe von An- 
tiken zu tun gehabt, irgend einmal an sich selbst erfahren hat. 


Unter den vielen charakterlosen Darstellungen des Parisurteils auf 
etruskischen Spiegeln, welche sich bis jetzt wenigstens einer methodischen 
Interpretation entzogen haben, scheint mir die bei Gerhard T. 376 publi- 
zierte eine besondere Beachtung zu verdienen. Paris als Phrygier sitzt einer 
stehenden nackten Frauengestalt gegenüber, und beide sind nach der Be- 
wegung ihrer Hände in lebendigem Wechselgespräche begriffen. Zwischen 
ihnen steht eine bekleidete weibliche Gestalt, deren Rechte schlaff über den 
Schoß des Paris herabhängt, während die Linke das Gewand hinter der 
Schulter hinaufzieht. Ihr Haupt ist leise und wie trauernd etwas zur Seite 
geneigt. Gerhard schwankt, ob er hier Juno und Venus, oder in der be- 
kleideten Figur die Venus anerkennen soll, welche die Helena leibhaftig 
oder als Scheinbild vor Paris Blicke führe, um diesen zu ihren Gunsten zu 
stimmen. Einfacher scheint mir eine dritte Erklärung, nämlich daß Paris 
mit Venus über seine Fahrt nach Hellas unterhandelt im Beisein der 
Oinone, für welche der trauernde Ausdruck der ganzen Figur sich vortreff- 
lich eignet. Die Ausführung des Spiegels ist zwar ohne Verdienst; wer 
aber die zugrunde liegenden Motive von der Ausführung zu scheiden weiß, 
wird zugeben, daß diese Oinone nicht unwürdig ist, neben denen der beiden 
Ludovisischen Reliefs: Overb. XI 12 und XH 5 |Schreiber, Hellenistische Re- 
liefbilder T. 10] ihre Stelle zu finden. 


Dieselbe Szene glaube ich auch in einem Vasenbilde bei Millingen, 
Vases div. 43 zu erkennen, und zwar gerade wegen der Handbewegung des 
Paris, die Weleker A. D. V. 437 gegen diese Deutung geltend machen will. 
Paris sitzt mit seinem Körper gegen die vor ihm in der Höhe sitzende 
Aphrodite gewendet und hat offenbar bereits mit ihr verhandelt. Da läßt 
Oinone, hinter ihm an einen Pfeiler gelehnt, ihre ernsten Warnungen ver- 
nehmen. Allerdings wendet er nochmals seinen Blick nach ihr zurück; aber 
indem er mit der Rechten nach der Aphrodite empor deutet, gibt er zu 
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der Göttin zu folgen bereit ist. 


Der Abschied des Achilles. 


Als Darstellungen traulichen Zusammenlebens des Achilles mit der 
schönen Briseis ohne Rücksicht auf eine einzelne Situation oder Handlung 
stellt Overbeck (8. 386) zwei ganz einfache, aber schöne Vasenbilder zu- 
sammen, deren jedes auf einer Seite die kriegerisch gerüstete Figur des 
Achilles, auf der andern eine Frauengestalt darstellt, die das eine Mal (Ger- 
hard A. V.187) durch die Inschrift als Briseis bezeichnet, das andere Mal 
(Gerh. 184; Ov. XVI 2). ohne Beischrift, aber, wie Overbeck sagt, „durch 
die vorige Nummer gesichert“ ist. Nachdem die Erfahrung gelehrt, wie 
gerade in Vasen verwandten Stils jeder einzelne Zug, jede kleine Besonder- 
heit der Darstellung bedeutsam gewählt zu sein pflegt, ist wohl die dop- 
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pelte Frage gerechtfertigt, ob wir in beiden Bildern Briseis zu erkennen 
haben und ob wirklich die Gegenüberstellung der Figuren als situationslos 
zu bezeichnen ist. i 

Die inschriftlich beglaubigte Briseis hält in der erhobenen Linken eine 
Blume, wie um sie dem Achilles darzureichen; die andere ohne Namen trägt 
in ihren Händen Kanne und Trinkschale. Diese letzteren Attribute sind 
durch eine Masse von Analogien schon längst als typisch für Darstellungen 
des Abschieds anerkannt worden: dem Scheidenden wird der Abschiedstrunk 
gereicht.*) Es fragt sich jetzt, ob die Blume dieselbe oder überhaupt eine 
typische Bedeutung hat. Auf einer bekannten Vase des Exekias im Mu- 
seum Gregorianum (II 53; Mon. d. Inst. II 22) [Wiener Vorlegebl. 1888, 
6, 1] reicht Leda dem Kastor eine Blume, dem Polydeukes springt ein 
Hund entgegen, der alte Tyndareus streichelt das Pferd des Kastor, ein 
Knabe bringt Badegeräte und Gewänder. Hier haben wir im Gegensatz 
zur Vorderseite, wo uns durch das Würfeln des Achilles und Aias der Aus- 
zug zweier Helden zum Kampfe als bevorstehend vorgeführt wird, unzweifel- 
haft die Darstellung der Rückkehr zwei gleich berühmter Helden; Mutter 
und Hund bewillkommnen die Zurückkehrenden; der alte Vater, der nicht 
selbst mehr in den Kampf zu ziehen vermag, freut sich noch an dem 
Schlachtroß; ein Bad soll die Ermüdeten stärken und erfrischen. Auf einer 
anderen Vase (Ann. d. Inst. 1860, tav. d’agg. I. K.) finden wir einerseits 
Neoptolemos in Reisetracht vor.Lykomedes, für den Deidameia den Abschieds- 
trunk bereit hält, andererseits einen Jüngling im friedlichen Mantel zwischen 
einem König und einer weiblichen Gestalt, die eine Blume in der Rechten 
erhebt: hier werden wir im Gegensatz zum Hauptbilde einen aus den Ge- 
fahren des Krieges zum friedlichen Herde zurückgekehrten Jüngling erkennen 
(an einen bestimmten Heroen zu denken ist nicht notwendig), für den, wie 
oben, bei seiner Rückkehr eine Blume zum Willkommen bereit gehalten 
wird. Sonach dürfen wir annehmen, daß in einer gewissen Gattung von 
Kompositionen die Blume als typisch für die Bezeichnung der Wiederkehr 
angewendet ist, gewissermaßen als Vertreterin des Siegeskranzes, wie Roulez 
in der Erklärung des zweiten Bildes (8. 300) vermutet. Wo sie, wie in 
den Mon. d. Inst. I 26, 13 neben dem Abschiedstrunk in der Hand einer 
zweiten Frauengestalt erscheint, wird sie proleptisch auf siegreiche Rück- 
kehr zu deuten sein; und gewiß mit Recht bezieht Roulez die Blume in 
der Hand der Ariadne neben dem mit dem Minotaur kämpfenden Theseus 
(Gerhard A. V. III 161; cf. 160) auf den bevorstehenden Sieg dieses Helden. 
Danach erkenne ich in dem Bilde, von dem wir ausgingen, Briseis, welche 
den Achill bei der Rückkehr aus einem Kampfe bewillkommnet. 

Wenn nun in dem zweiten Bilde sicher. ein Abschied dargestellt ist, 
so ist zwar zuzugeben, daß Achill, so oft er in den Kampf zog, sich von 
Briseis trennen mußte und diese ihm also den Abschiedstrunk reichen konnte. 


*) Aus der Beobachtung dieses künstlerischen Sprachgebrauches ergibt sich 
z. B. auch, daß zwei bei Overbeck 8. 332 besprochene Vasenbilder (Inghirami Gal. 
om. 157 und 58) nicht auf die Zurückforderung der Helena durch Menelaos und 
Odysseus bezogen werden dürfen, wogegen übrigens auch die Bartlosigkeit des 
angeblichen Odysseus sprechen würde. Es sind Abschiedsszenen von Kriegern, die 
in dem einen Bilde durch die Gegenwart des Priamos als Troer, in dem andern 
nicht näher charakterisiert sind. 
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Aber diese kurzen Trennungen verschwinden als untergeordnet gegen den 
einen in Poesie und Kunst weit bedeutender hervortretenden Abschied von 
seiner Mutter beim Beginne des Krieges; und es liegt daher schon an sich 
nahe, in diesem zweiten Bilde statt der Briseis lieber Thetis zu erkennen. 
Aber die Darstellung selbst weist darauf noch bestimmter hin, als es be- 
reits von Roulez (a. a. O.) angedeutet ist. Die Briseis des ersten Bildes 
ist zwar nicht verschleiert, aber sie trägt das schleierartige Gewand auf 
den Schultern, wodurch ihre Erscheinung etwas jugendlich Züchtiges erhält, 
wie es der Freundin oder Geliebten ziemt. Die Gestalt des zweiten Bildes 
hat einfache Frauenkleidung, und das Kopftuch (anstatt der Blumen- 
bekränzung bei der Briseis) gibt ihr ein noch matronenhafteres Ansehen. 
Geradeso erscheint die Gestalt neben Achill bei Overbeck XX 1 [Abb. 23], 
in der wir ebenfalls von Overbeck abweichend, nicht Briseis, sondern Thetis 
zu erkennen haben. Ähnlich ist Hekuba gebildet beim Abschiede des 
Hektor:w Ov.-XVI..16; 
ohne den Schleier auch — 
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Hermes bei Achill: 
Overb. S. 464 Taf. XX 1 
— Gerhard A. V. 200 
[Abb. 23]. 
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mes einem jugendlichen 
gerüsteten Krieger gegen- 
über, in dessen glänzen- 
der Erscheinung der un- 
befangene Blick sofort die Gestalt des Achilles erkennen wird. Der 
Gott hat ihm die Rechte dargereicht, in die Achill, dessen Körper 
kurz vorher noch nach der anderen Seite hingewendet gewesen zu sein 
scheint, mit einer gewissen Feierlichkeit eingeschlagen hat. Dort aber 
sehen wir eine weibliche Gestalt, stehend in jener halb sinnenden, halb 
trauernden Haltung, die in dem Stützen des Kinnes auf die rechte Hand, 
während der Ellenbogen auf der anderen Hand ruht, in nicht wenigen 
Kunstwerken typische Geltung erhalten hat. — Gerhard sah hier den 
Hermes, der im Auftrage des Zeus dem Achill den Befehl überbringe, 
Hektors Leiche dem Priamos auszuliefern. Die Begleiterin des Achill wird 
Briseis genannt. Die Schwierigkeit, die in der Abweichung von der ho- 
merischen Darstellung liegt, in-welcher nicht durch Hermes, sondern durch 
Thetis dieser Befehl übermittelt wird, suchte sodann Overbeck durch die 
Hinweisung auf die Vita des Aischylos zu lösen, in welcher ausgeführt wird, 
daß in der Tragödie "Exrogog Aörga wirklich Hermes auftrat und im An- 
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fange mit Achilles einige Worte wechselte. — Es ist nicht das erstemal, 
daß die Aufstellung einer scheinbar richtigen, aber im Grunde nicht halt- 
baren Erklärung bei nachfolgenden Erklärern die Unbefangenheit der An- 
schauung getrübt hat. Während Overbeck durch ein scheinbar recht pas- 
sendes Zitat die Deutung Gerhards zu stützen sucht, übersieht er, wie der 
Grundcharakter der ganzen Darstellung derselben durchaus widerspricht. 
Denn wie kann in der angenommenen Szene Achilles in kriegerischer 
Rüstung den Hermes bei sich empfangen, wo an Kampf gar nicht zu 
denken ist? Mit diesem einen Einwurfe darf Gerhards Deutung als beseitigt 
betrachtet werden: und nur um auf eine begründetere hinzuführen, will ich 
sofort noch bemerken, daß bei jener Szene die Gegenwart der Briseis eigent- 
lich überflüssig und das Bedeutsame ihrer Stellung keineswegs hinlänglich 
motiviert wäre. Sehen wir dazu auf ihre Kleidung und ihren Kopfschmuck, 
so werden wir ohnehin lieber Thetis als Briseis in ihr erkennen. Mit ihr 
mag in einem der dargestellten Szene unmittelbar vorbergehenden Momente 
Achilles gesprochen haben, gesprochen über die durch Hermes gebrachte 
Botschaft, welche Thetis mit Besorgnis erfüllt. Ein Entschluß ist zu fassen; 
zu entscheiden hat Achill zwischen der Liebe zur Mutter und zwischen den 
Forderungen der Botschaft. Jetzt ist der Entschluß gefaßt: indem er sich 
von der Mutter wegwendet, reicht er dem Hermes die Rechte, um zu sagen: 
ich folge deinem Rufe. Denn nicht Begrüßung oder Abschied, sondern das 
Geben eines Versprechens: wird durch das Handreichen ausgedrückt (vgl. 
Eurip. Helen. 789 [838]; Overb. Gall. XXI 1, wo Penthesilea dem Priamos 
Hilfe verspricht) [Robert, Sarkophagreliefs II 24, 59]. Welchem Ruf Achilles 
folgen wird, kann nun nicht mehr zweifelhaft sein: es ist der Ruf, der ihn 
von seiner Mutter trennt, ihn zur Teilnahme an dem Zuge gegen Troja 
bestimmt. Dem Hermes gibt er das Versprechen, damit jenes Aıög 6’ 
Erehelero BovAn, auf dem die Grundidee des Troischen Krieges und besonders 
des Gedichtes der Kypria beruht, auch in diesem für den Verlauf des Krieges 
so wichtigen Momente zu voller Geltung gelange, Der weisen Sparsamkeit 
der Vasenbilder bester Art, zu denen das vorliegende gehört, ist es aber 
durchaus entsprechend, diesen Gedanken losgelöst von allem sonstigen dich- 
terischen Beiwerk der Sage, ohne die wechselnden Gestalten der sonstigen 
künftigen Kampfgenossen in voller Reinheit zur Anschauung zu bringen. 


So haben wir zu den beiden von Overbeck 8. 277 ff. angeführten, aber 
von ihm selbst als nicht völlig unzweifelhaft betrachteten Darstellungen 
vom Abschiede Achills zwei durchaus sichere hinzugefügt. Eine dritte en 
kannte mit Recht Welcker (Alt. Denkm. V 327) auf einem Vasenbilde von 
Nocera (Bull. nap. N. $. V 2), welches Minervini fälschlich aut Achills An- 
kunft auf der Insel Leuke bezogen hatte: Hermes zwischen dem reisigen 
Achill und dessen sitzendem Großvater Nereus stehend richtet eben die Bot- 
schaft aus, welcher Achilles zu folgen entschlossen scheint, während Thetis 
hinter Nereus wohl im Frauengemache nachdenklich und betrübt dasitzt in 
Gesellschaft von zwei Nereiden, deren eine dem Achill den Abschiedstrunk 
darzubringen bereit steht. 

Eine weitere Bereicherung hat dieser Zyklus erfahren durch das 
Außenbild einer Schale bei des Vergers, Etrurie pl. 38: an dem einen Ende 
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der Komposition steht Achills Erzieher Cheiron, vor ihm Hermes, der Ver- 
künder der Ratschlüsse des Zeus, beide gegen ein von seinem Lenker ge- 
haltenes Viergespann gewendet. In derselben Richtung bewegt sich neben 
den Pferden eine Frau mit Kanne und Schale. Das Gespann ist ein ge- 
rüsteter Krieger zu besteigen im Begriffe, während ein zweiter Krieger und 
ein Greis ihm zu folgen bereit’ scheinen. — Daß es sich hier um Achills 
Auszug handelt, wird zunächst durch die Gegenwart des Cheiron klar. 
Wenn aber der Herausgeber im dem Greise Peleus oder Lykomedes, in der 
Frauengestalt Deidameia erkennen möchte, so muß dagegen geltend gemacht 
werden, daß die Anwesenheit des Cheiron auf Skyros wenig passend er- 
scheinen würde. Ferner würde man in der Gestalt des angeblichen Lyko- 
medes mehr den Begriff des Königs als den des Greises betont wünschen 
und endlich für eine Deidameia eine jungfräulichere Bildung erwarten. Ihre 
matronale Erscheinung weist uns bestimmt auf Thetis, die Mutter Achills, 
hin. Danach möchte man vielleicht den Greis Peleus zu benennen geneigt 
sein. Aber abgesehen davon, daß wir uns Peleus beim Abschiede des Achill 
kaum als wirklichen Greis denken mögen, tritt er überhaupt nach der ersten 
Erziehung seines Sohnes fast ganz in den Hintergrund; und z. B. in dem 
vorhin erwähnten Vasenbilde von Nocera wird Achill nicht aus dem Hause 
seines Vaters, sondern seines Großvaters abgeholt. Sollen wir also diesen 
in dem Greise erkennen? Ich glaube nicht; denn wir würden. zu seiner 
näheren Charakteristik ein Attribut, Szepter oder Dreizack, erwarten und 
ihn lieber etwa neben Thetis oder Cheiron gestellt sehen. Eine wahrschein- 
liche Erklärung für diese Figur wird sich erst ergeben, wenn wir diesem 
Kreise noch ein anderes Vasenbild vindiziert haben werden, welches Over- 
beck nach Welcker auf die Meldung vom Tode des Patroklos und auf Achills 
neue Rüstung zur Rache hat beziehen wollen: Overb. XVII 2. Antilochos 
(wie alle folgenden Figuren durch Inschrift bezeichnet), besteigt den von 
Phoinix gelenkten Wagen, neben welchem Iris sichtbar ist. Vor den Pferden 
steht der gerüstete Achill und reicht dem greisen Nestor die Hand. Es 
wird nieht nötig sein, die bisherige Erklärung im einzelnen zu widerlegen, 
sofern es gelingt, eine richtigere an ihre Stelle zu setzen. Erinnern wir 
uns, daß nach Hom. Il. VII 127 und XI 768ff. Nestor den Achill zum 
Kriege abholt, so ergibt sich eine solche im Hinblick auf die eben bespro- 
chenen Bilder ohne Schwierigkeit. Achill verspricht dem Nestor durch 
Handschlag, ihm in den Krieg zu folgen. Nestors Sohn und Achills alter 
Freund Phoinix sind zur Abfahrt bereit. Iris aber vertritt hier ganz den- 
selben Gedanken, der in den andern Bildern durch die Gestalt des Hermes 
seinen Ausdruck fand. 

Hiernach werden wir in dem Greise des vorigen Bildes ebenfalls Nestor 
zu erkennen berechtigt sein; und es bleibt vorläufig nur zweifelhaft, welcher 
von den beiden Kriegern Achilles, und wie der zweite, ob Antilochos oder 
Patroklos, zu nennen sein wird. 


Mit Unrecht scheint mir Overbeck $S. 280 aus dem Kreise dieser Dar- 
stellungen den Kantharos des Epigenes in den Luynesschen Sammlungen 
ausgeschieden zu haben, der von L. Schmidt in den Ann. d. Inst. 1850 


tav. d’agg. H. I. publiziert [Abb. 24a. L], aber meiner Manunz nach nicht 
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richtig erklärt worden ist. Wenn nun auch Roulez in den Annali 1860, 
p. 299 in der Hauptsache die richtige Deutung gegeben hat, so glaube ich 
doch nicht, daß dadurch die folgende, bereits im Jahre 1852 niedergeschrie- 
bene Darlegung ganz überflüssig geworden ist. 

Auf der Hauptseite sehen wir den gerüsteten Achill (wie alle übrigen 
Figuren durch Inschrift bezeichnet), dem von Kymothea der Abschiedstrunk 
dargereicht wird. Agamemnon im Mantel mit -Scepter hinter dem Helden 
und ein jugendlicher leichtbewaffneter Krieger hinter der Nereide erscheinen 
uns zunächst nur als ruhige Zuschauer. Auf der anderen Seite sind Nestor 
mit dem leichtbewaffneten Antilochos, Thetis (mit Kanne und Schale) mit 
dem gerüsteten Patroklos zu zwei Gruppen vereinigt, so daß Nestor und 
Thetis die äußeren Plätze einnehmen. Die Erklärung Schmidts geht etwa 
von folgenden Hauptgedanken aus: die Gemälde der beiden Seiten bilden 
zwei getrennte, aber sich untereinander entsprechende Kompositionen; Ky- 
mothea, die Wogengöttin, ist identisch mit Thetis, die sonach auf beiden 
Seiten erscheint; der Gegensatz zwischen den beiden Bildern liegt in der 
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Bedeutung der Namen Ukalegon und Antilochos: des sich um nichts küm- 
mernden und dessen, der gegen Hinterhalt und List schon eine andere List 
bereit hält. Gegen diese Sätze flößt mir die Beschaffenheit der Kompo- 
sitionen vielfaches Mißtrauen ein. Eine Vase von so hoher Vortrefflichkeit 
wie die vorliegende erlaubt den strengsten Maßstab für die Erklärung an- 
zulegen, einen solchen, wie er z. B. für die Deutung der Kodrosschale als 
berechtigt anerkannt ist. Auch an ihr haben wir Parallelkompositionen; 
aber gerade an ihr lernen wir, wie der Künstler den Parallelismus bis in 
die einzelnsten Glieder verfolgt. So ist denn auch auf der von Schmidt 
zur Vergleichung herangezogenen Chiusiner Vase in Arezzo die eine Seite 
fast Kopie der anderen. Anders auf dem Vulcenter Kantharos: zwar haben 
wir auf jeder Seite je vier Figuren, aber das ist zunächst nur ein äußer- 
liches, durch den Raum wie von selbst gegebenes Entsprechen. Von den 
Figuren aber als Gliedern der Kompositionen betrachtet, also in ihren 
wechselseitigen Beziehungen entspricht bis auf Nestor keine auch nur räum- 
lich der Parallelfigur der Gegenseite, am wenigsten Ukalegon dem Anti- 
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lochos, der an Thetis’ Stelle stehen müßte, während Thetis und Patroklos 
die Mitte einzunehmen hätten. Der bloßen Mannigfaltigkeit zuliebe hat 
gewiß kein griechischer Künstler den einfachen und natürlichen Grundsatz, 
Analoges analog zu gruppieren, aufgeben mögen. Mir ist daher der Um- 
stand, daß die vier Figuren der einen Seite in zwei getrennte Gruppen zer- 
legt sind, für die Erklärung insoweit entscheidend, daß ich keine Parallel- 
kompositionen annehmen kann. Nehmen wir dazu, daß die Identität der 
Kymothea und Thetis nur hypothetisch und. keineswegs notwendig ist, so 
wird es uns wahrscheinlich werden, daß wir uns alle acht Figuren in eine 
Komposition vereinigt und die beiden Gruppen der Rückseite je an die 
Enden der Hauptseite angefügt zu denken haben. Diese Annahme wird 
sich uns durch die genauere Betrachtung des geistigen Inhalts bewähren. 
Achilles empfängt den Abschiedstrunk von Kymothea, einer Genossin oder 
Schwester der Thetis: warum nicht von dieser selbst, werden wir. bald 
sehen. Ihm zur Seite steht ‘Agamemnon; aber weit entfernt hier als sein 
Gegner aufzutreten, nimmt er vielmehr die Stelle ein, an der in analogen 
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Kompositionen der Vater des Ausziehenden oder eine Person von höherem 
königlichem Range erscheint. Auch Agamemnon ist der König, der Führer 
des ganzen Heereszuges. Als solcher ist er zugegen bei der Ausfahrt des 
Helden, der, um Troja zu erobern, ihm der mächtigste, ja notwendige Helfer 
ist. Aber Achill geht nicht einfach als Untergebener des Agamemnon; er 
ist voll Selbstvertrauen auf die eigene Kraft; wenig achtet er die Befehle 
des Königs und ebensowenig die Gefahren, die ihm von seiten der Feinde 
auf seiner ruhmvollen Laufbahn drohen könnten. Diese seine Natur per- 
sonifiziert sich in dem Namen Ukalegon: eine Eigenschaft des Achill erscheint, 
wie Schmidt richtig, wenn auch in etwas anderem Sinne bemerkt, von ihm 
losgelöst in der Gestalt eines Begleiters: So finden wir also auf der Haupt- 
seite die Abreise des Achilles dargestellt nicht als eine einfache Tatsache, 
sondern mit Andeutung der besonderen Verhältnisse, unter denen sie statt- 
findet. Dadurch aber wird der Beschauer weiter angeregt zu fragen, welche 
Folgen sich aus dieser Tatsache entwickelten. Hier hätte nun der Künstler 


auf der Gegenseite sehr wohl in einer besonderen Szene, sei es den Helden- 
6* 
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ruhm, sei es das tragische Ende des Achilles darstellen können. Allein mit 
dem den Griechen eigentümlichen Sinne zog er vor, in der einheitlichen 
Weiterbildung der vorderen Komposition auf der Rückseite die weiteren 
Folgen für den Kundigen nur anzudeuten, anstatt wirklich zur Anschauung 
zu bringen. Dort werden wir in Ermangelung einer Mittelgruppe nach den 
Seiten hingewiesen, wo wir statt des Agamemnon, des mächtigsten Königs, 
Nestor, den weisesten finden, statt des Ukalegon Thetis, die um den Sohn 
vor alien besorgte. Was die strenge Herrschergewalt des Agamemnon uns 
etwa für den Achill fürchten lassen kann, das wird durch die Gegenwart 
Nestors gemildert, der sich zum Vermittler darbietet, wo sich Konflikte 
zeigen. Hier wendet er sich allerdings mit seinem Rate an Antilochos, 
seinen Sohn; aber indem dieser nächst Patroklos der trauteste Freund des 
Achilles wird, erscheint Nestor gleichsam als ein zweiter Vater ‚dieses letz- 
teren. Thetis, die Mutter, wendet sich an den anderen Freund und Ge- 
nossen des Sohnes, Patroklos; und gerade in dieser Gruppierung liegt eine 
tiefe psychologische Wahrheit. Der kühne tatendurstige Achilleus würde den 
Mahnungen der Mutter schwerlich Gehör leihen. Er würde in den Mah- 
nungen ihrer Liebe nur Hemmnisse des zu erwerbenden Ruhmes sehen. 
Deshalb wendet sich die Mutter nicht an den Sohn, sondern an den Freund: 
ihm liegt wie der Mutter das Leben des Freundes am Herzen; der Freund 
kann durch Rat, durch Beistand die Gefahren mildern, die der Kampf 
bringt. Im letzten Momente der Trennung muß sich allerdings die Mutter 
zum Sohne zurückwenden: dann aber würde auch nur noch der Schmerz 
des Scheidens zum Ausdruck gelangen können, und die übrigen Personen 
wären hierbei müssige Zuschauer. Einen Moment vorher dagegen stehen 
sie alle noch in lebendigster Wechselwirkung zueinander; und in diesen 
Beziehungen liegt für den Beschauer die Aufforderung, sich die Ereignisse 
zu vergegenwärtigen, welche die Zukunft bringen wird. Unter Führung 
eines gewaltigen Herrschers, die Gefahr nicht achtend, zieht Achilleus in den 
Kampf; Thetis, die Mutter, und Nestor, ein zweiter Vater, suchdn das Schick- 
sal aufzuhalten, das ihn bedroht, indem sie ihn seinen beiden treuesten 
Freunden anempfehlen. Aber dennoch müssen des Geschickes Beschlüsse in 
Erfüllung gehen: die ihm schützend zur Seite stehen sollen, sinken zuerst 
dahin, er selbst folgt später, aber er folgt, um erst im Tode wieder mit 
ihnen vereinigt zu werden. Ein Grabhügel deckt ihre Asche und ihre 
Schatten wandeln vereint im Hades. 

Die Darstellungen vom Auszuge des Achill haben sich sonach zu einem 
schönen Kreise erweitert, dessen Betrachtung auch in seiner Gesamtheit 
lehrreich ist. Wir dürfen allerdings annehmen, daß abgesehen von den 
episedischen Erwähnungen in der Ilias (7, 125; 9, 252; 439; 11, 765; 
18, 58) auch die Kyprien die Schilderung dieses Auszuges nicht übergangen 
haben werden. Ob und wie weit eine solche aber direkt und im einzelnen 
auf die Kunstdarstellungen eingewirkt haben mag, muß einigermaßen zweifel- 
haft bleiben. Bei der Verschiedenheit der Auffassung in jeder einzelnen 
derselben müssen wir vielmehr vermuten, daß die Kunst innerhalb ge- 
wisser Grenzen ihre Selbständigkeit sehr bestimmt gewahrt hat, daß sie 
wohl im allgemeinen den Mythenstoff der Poesie entlehnte, denselben aber 
in großer Freiheit nach ihren besonderen künstlerischen Gesichtspunkten ge- 
Staltete.e Das erste nur aus zwei Figuren bestehende Bild zeigt uns den 
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Abschied von der Mutter in der einfachsten, von der Kunst streng typisch 
durchgebildeten Form ohne Nebenbeziehung. In dem zweiten Bilde fehlt 
die Mutter zwar nicht; aber die Hauptaufgabe des Künstlers war doch zu 
zeigen, daß die Trennung auf höheres göttliches Geheiß erfolgt. Auch in 
dem dritten Bilde tritt die göttliche Weisung noch bedeutsam genug hervor, 
nur daß der Familienkreis, aus dem Achill scheidet, ausführlicher geschil- 
dert wird, wobei es eine eigentümliche Wendung bleibt, daß wir statt des 
Peleus, den wir nach Homer erwarten sollten, den Nereus“ finden. Am 
nächsten stehen vielleicht der epischen Dichtung die beiden Trinkschalen, 
in denen es sich um die Abholung und den Auszug in größerer kriegerischer 
Umgebung handelt. Doch zeigt auch hier der Wechsel der Personen (Chei- 
ron, Hermes und Thetis in der einen, Phoinix, Iris ohne Thetis in der an- 
deren Komposition, während der von Homer erwähnte Odysseus in beiden, 
Patroklos sicher in der einen fehlt), daß die Künstler sich schwerlich an 
den Wortlaut einer einzelnen Dichtung hielten. Vielleicht am selbständig- 
sten ist die Erfindung an dem Kantharos des Epigenes; und doch ist viel- 
leicht der Gesamtgehalt der epischen Dichtung hier am vollständigsten und 
tiefsten erfaßt. Nur sieht der Künstler von der episch erzählenden Ent- 
wickelung des Dichters völlig ab und basiert seine Darstellung in der 
Weise des Polygnot durchaus auf das Ethos der dargestellten Figuren fast 
ohne alle Handlung, die doch nur erst ein Ausfluß dieses Ethos sein würde. 


Hektors Abschied. 


Lehrreich ist die Betrachtung der eben besprochenen Denkmälergruppe 
auch für das Verständnis eines anderen verwandten Kreises von Darstel- 
lungen eines Abschiedes. Die Schilderung der letzten Begegnung des 
Hektor mit seiner Mutter, des Abschiedes von Andromache gehört ja be- 
kanntlich zu den Glanzpunkten der Ilias; und doch, wie gering ist ihre 
Wirkung auf die Werke der bildenden Kunst gewesen! Die Bilder einer 
ilischen Tafel (Ann. d. Inst. 1863, tav. d’ agg. N.) und einiger Gemmen 
wollen wenig besagen; ein Relief (Overb. XVI 17), in dem auch gar nichts 
für einen Abschied charakteristisch ist, ja sogar der Astyanax gänzlich fehlt, 
ist füglich aus diesem Kreise ganz auszuschließen. Bedeutender erscheint 
ein nur aus einer flüchtigen Erwähnung bei Plutarch (Brut. 23) bekanntes 
Gemälde, in dem aber die reicheren Mittel der eigentlich malerischen Tech- 
nik eine bedeutendere Entwickelung psychologischer Affekte ermöglicht 
haben werden. Von Vasen dagegen zitiert Overbeck ($. 404, Nr. 26) nur 
eine einzige: auf der einen Seite steht der gerüstete Hektor auf seinen 
Speer gelehnt, auf der anderen Andromache mit dem Knaben auf dem Arme, 
der die Hände gegen den Vater ausstreckt, während seine Mutter rückwärts 
blickt. Hier ist allerdings äußerlich die homerische Szene gegeben, aber 
von dem tieferen Pathos seiner Schilderung finden wir im Grunde nichts in 
dem Bilde. Der Dichter vermochte uns langsam auf den rührenden Mo- 
ment vorzubereiten: wir befinden uns nicht mehr am Anfange des Krieges, 
wo das Kriegsglück noch nicht erprobt ist; wir empfinden, daß sich das 
Schicksal anfängt zu Trojas Verhängnis zu neigen; aber noch ist die Ge- 
fahr nicht so augenblicklich drohend, daß nicht noch Zeit und Raum für 
die menschliche Rührung der Gatten und Eltern gewesen wäre, wenn wir 
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auch fühlen, daß diese Momente gezählt sind. Der Dichter konnte den 
Helden erst wenige Worte mit: der Mutter wechseln, den Paris eilig zum 
Kampfe auffordern, die Gattin in der eigenen Behausung aufsuchen lassen, 
um dann die letzte flüchtige Begegnung an der Mauer mit ihr zu ver- 
anstalten: alles Umstände, von denen wenigstens die Vasenmaler schwerlich 
Nutzen zu ziehen vermochten. In diesem richtigen Gefühle scheinen sich 
denn auch dieselben von weiteren Versuchen nach dieser Richtung hin fern 
gehalten zu haben; und wo sie den Auszug, das Scheiden des Hektor von 
Eltern und Gattin als ein für Trojas Geschick höchst wesentliches Moment 
darzustellen unternahmen, da suchten sie den Moment selbständig aufzu- 
fassen und in den typisch klaren Formen ihrer eigenen Kunst darzustellen. 
Ausgezeichnet ist in dieser Beziehung das altertümliche Vasenbild aus 
Caere, das von Overbeck S8. 401a, kurz erwähnt, später von Braun in den 
Monum. ed. Ann. d. Inst. 1855 T. 20 publiziert wurde. Eine Erklärung 
der zu einem Gesamtbilde vereinigten einzelnen Züge des Abschiedes und 
Ausmarsches aus dem Epos, an welches als Quelle wir bei der epischen 
Breite der Darstellung am liebsten denken möchten, erweist sich bei näherer 
Betrachtung als unmöglich. Aber wir bedürfen auch nicht einer solchen 
äußerlichen Übereinstimmung, wo das innere Wesen der epischen Dichtung 
so tief erfaßt ist. Hektor tritt den Eltern, unter denen psychologisch wahr 
die Mutter voransteht, zum Abschied gegenüber an der Spitze eines glän- 
zenden Heeresgefolges. Die Gattin fehlt in diesem, sozusagen politisch- 
kriegerischen Momente ganz.: Aber mögen nun die Alvoi von Braun als 
Unheil verkündende Schicksalsmächte richtig gedeutet sein oder nicht, sicher 
wird durch die Gegenwart der Kassandra und Polyxena am anderen Ende 
des Bildes die ganze tragische Katastrophe des Troischen Krieges unserer 
Phantasie doch weit eindringlicher vor Augen geführt, als es durch die, 
wenn auch menschlich noch so rührende, doch zunächst nur für Hektors 
Familienglück bedeutsame Andromache hätte geschehen können. Sogar, ob 
der Künstler einen bestimmten Moment des Krieges im Auge gehabt, er- 
scheint gleichgültig, wo es sich um ein Gesamtbild des Ausmarsches der 
troischen Scharen unter Hektors Führung handelt. 

Weniger günstig läßt sich über zwei andere Vasenbilder urteilen 
(Overb. 8. 402, b und 403, N. 23 — Gerhard Aus. Vas. III 190 u. IV 322), 
und die Behauptung ist vielleicht nicht zu gewagt, daß sich hier bei der 
Reproduktion älterer Vorbilder mancherlei Mißverständnisse eingeschlichen 
haben. Daß sie im einzelnen sich nicht streng an die epischen Erzählungen 
anschließen, bedarf indessen kaum eines Beweises. — Fast noch unabhängiger, 
aber freilich über die allgemeine Bedeutung einer Rüstungsszene kaum hin- 
ausgehend, erscheint das rotfigurige Vasenbild: Or. S. 400, N. 22 = Ger- 
hard A. V. III 188. — Als einfache Abschiedsszene ohne Rücksicht auf 
einen bestimmten Moment des Epos ist endlich ein anderes Vasenbild (Ov. 
XVI16 — Gerhard A. V. III 189) behandelt. Hektor läßt sich im Gegen- 
satz zur Homerischen Erzählung von Hekuba den Abschiedstrunk reichen; 
aber durch die Veränderung eines Motives in der dritten Figur, der des 
Priamos, hat es der Künstler verstanden, seine Komposition aus dem Kreise 
gewöhnlich typischer Darstellungen herauszurücken und uns das Unheil- 
schwangere des ganzen Moments einfach, aber in eindringlichster Weise vor 
Augen zu stellen. Keineswegs aus bloßer Laune oder etwa künstlerischer 


Troische Miszellen. Hektors Tod. 


Abwechselung zuliebe zeigt er uns den be- 
trübt sinnenden Priamos in der Vorderansicht. 
Wie Timanthes bei dem Opfer der Iphi- 
genie den Agamemnon mit verhülltem Haupte 
darstellte, so läßt der Künstler hier den 
Priamos seinen Blick von der prächtigen 
Erscheinung des Sohnes wegwenden. Nach- 
dem sein geistiges Auge vorahnend erkannt, 
daß es ihr bestimmt ist, in den Staub zu 
sinken, würde er sie länger nicht zu betrach- 
ten vermögen, ohne in unmännliche Klagen 
auszubrechen. Auch wir aber ahnen in seinem 
Blicke Hektors Tod, der des Priamos und 
Trojas Verhängnis unfehlbar nach sich zie- 
hen wird. 


Hektors Tod. * 


Das Thema von der relativen Selb- 
ständigkeit der bildenden Kunst gegenüber 
der. Dichtung als ihrer stofflichen Quelle, 
welches wir im obigen berührt haben, ist ein 
zu lockendes, als daß wir nicht versuchen 
sollten, es durch einige weitere Beispiele zu 
erläutern. Wenden wir uns von Hektors Ab- 
schied zu seinem Tode, so finden wir unter 
den mannigfachen Darstellungen desselben 
vier untereinander ziemlich übereinstimmende 
Vasenbilder (Ov. S. 451; T. 19, 3u.4 = 
Abb. 25]): Hektor ist bereits gestürzt, Achill 
im Begriff, ihm den Todesstoß zu geben. 
Minerva steht schützend hinter Achill. Hinter 
Hektor ist Apollo im Weggehen begriffen, 
aber zurückblickend erhebt er noch in der 
Rechten einen Pfeil. Daß er, wie Gerhard 
meinte, „dem Ratschluß der Götter gehor- 
sam, hier selbst auf seinen Liebling einen 
Todespfeil absende“, ist allerdings nach Over- 
becks richtiger Bemerkung unmöglich, schon 
deshalb, weil der Pfeil nicht gegen Hektor, 
sondern gegen Achilleus gerichtet ist. Wenn 
aber Overbeck hinzufügt: „das Ganze ist ein 
ungeschickt angebrachtes Attribut“, so dürfen 
wir ihm ebensowenig beistimmen. Vor dem 
Beginne des Entscheidungskampfes wägt Zeus 
die Geschicke (Il. 22, 212): 

Da lastete Hektors Schicksal 
Schwer zum Aides hin; es verließ ihn 
Phoibos Apollon. 
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Vor seinem Ende aber richtet Hektor noch folgende Worte an Achill 
(v. 358 ff.): 


Denke nunmehr, daß nicht dir Götterzorn ich erwecke, 
Jenes Tags, wann Paris dich dort und Phoibos Apollon 
Töten, wie tapfer du bist, am hohen skäischen Tore! 


Den Inhalt beider Stellen sehen wir zu einer Einheit“ verbunden in der 
Komposition der Maler. Apollo verläßt Hektor; aber die Drohung, die 
Homer durch Hektors Mund aussprechen läßt, legt der Künstler in die Hand 
-des Apollo selbst: er zeigt Achilles den Pfeil, der für ihn bestimmt ist und 
durch Paris’ Hand ihn töten soll. So sehen wir materiell im Bilde nur 
Hektors Tod; aber im Geiste erkennen wir in seinem Falle nur das Vor- 
spiel zum Tode des Achilleus, — Diese schöne Erklärung rührt übrigens 
nicht von mir her, sondern ich verdanke sie Emil Braun, der sie, wie ich 
jetzt sehe, auch in den Ruinen und Museen Roms S. 814 kurz ausgespro- 
chen, aber nicht näher motiviert hat. 


Odysseus und sein Hund. 


In ähnlicher Weise menschlich rührend wie ‚Hektors Abschied ist in 
der Odyssee die Szene der Wiedererkennung des Odysseus durch seinen Hund 
(XVII 291 #f.). Wir besitzen nun allerdings einige geschnittene Steine 
und eine Münze, die auf diese Szene bezogen werden dürfen; doch von dem 
Zauber der Poesie finden wir -in diesen Darstellungen nichts wieder: es 
kamen bei ihrer Anfertigung wohl mehr symbolische oder historisch-genea- 
logische Absichten in Betracht, als eigentlich künstlerische Zwecke. Außer- 
dem aber kehrt ganz unerwarteterweise der Hund in zwei Kompositionen 
ganz verschiedener Szenen wieder: er liegt unter dem Stuhl des Odysseus 
in den Terrakottareliefs, welche die Wiedererkennung des Odysseus durch 
Eurykleia darstellen (Ov. 33, 5; Campana op. in. plast. 71) [Baumeister, 
Denkmäler II S. 1043, Abb. 1257]; und auf einer im Bull. d. Inst. 1865 
p. 246 beschriebenen [jetzt in den Mon. VIII 47 publizierten] Spiegelkapsel 
sucht er mit erhobener Pfote die Aufmerksamkeit seines Herrn bereits auf 
sich zu lenken, während Penelope ihrem Gatten noch gegenübersteht, ohne 
ihn zu erkennen. Steht nun die Gegenwart des Hundes in diesen beiden 
Szenen nicht in direktem Widerspruche mit den Worten Homers, welcher 
den Hund nach der Wiedererkennung seines Herrn sterben läßt? Mit dem 
Wortlaut allerdings; aber gewiß nicht mit dem tieferen Sinne der Home- 
rischen Dichtung. Denn welches ist der eigentliche Zweck der ganzen Epi- 
sode? Odysseus kehrt in die Heimat zurück, unerkannt von Freund und 
Feind; selbst die Treuesten, die mit Sehnsucht seiner Rückkehr harren, 
Eumaios, Eurykleia, sogar Penelope stehen ihm gegenüber, ohne seine 
Gegenwart zu ahnen: sie, die mit Vernunft begabten Wesen, bedürfen der 
äußeren Zeichen, um die freudige Gewißheit seiner Rückkehr zu erlangen. 
Diesen menschlichen Zweifeln gegenüber tritt uns der Hund entgegen wie 
ein Zeuge höherer Art für den echten Odysseus; mögen Menschen zweifeln 
oder dem Irrtum unterworfen sein, der natürliche Instinkt des Tieres täuscht 
sich nicht. Dadurch, daß Odysseus beim Eintritt in den Hof des Hauses 
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von seinem Hunde erkannt wird, ist er als Herr desselben sozusagen legi- 
timiert. Nachdem dieses Zeugnis gegeben, konnte der Dichter den Hund 
sterben lassen; ja er mußte es beinahe, damit der Hund nicht etwa unfrei- 
willig zum Verräter werde. Für den Künstler lag zu dieser letzten Wen- 
dung keine Nötigung vor. Er zeigt uns Penelope noch von Zweifeln ge- 
plagt: aber damit wir erkennen, daß der echte Odysseus vor ihr steht, läßt 
er den Hund sehnsüchtig zu seinem Herrn emporschauen. — Eurykleia will 
in höchster Überraschung laut aufschreien, als sie die Narbe am Fuße des 
Odysseus erkennt. Odysseus, schnell gefaßt, drückt ihr den Mund zu und 
wendet sich in demselben Augenblicke gegen den (ebenfalls nicht in Über- 
einstimmung mit Homer hier gegenwärtigen) Eumaios. Durch ein schnelles 
"Wort sucht er dessen Aufmerksamkeit zu fesseln und seinen etwas neu- 
gierigen Blick von der gefährlichen Stelle abzuwenden: denn noch ist es 
nicht Zeit, auch ihn schon in das Geheimnis einzuweihen. So hält hier die 
Geistesgegenwart des Odysseus alles in lebendigster Spannung. Aber daß 
hier kein Betrug gespielt wird, daß wir wirklich den echten Odysseus vor 
uns haben, dafür gewinnen wir wiederum ein sicheres Zeugnis durch den 
Hund, der ruhig neben seinem Herrn liegt.*) Er allein bleibt unberührt 
von Aufregung; denn das, wodurch diese hervorgerufen wird, ist für ihn 
kein Geheimnis mehr; für ihn ist Odysseus schon längst nicht mehr ein 
Bettler, sondern sein rechtmäßiger Herr und Gebieter. 


Zweite Abteilung.”**) 
(1868.) 


Chryseis Einschiffung? 
(Overbeck XVI 4; S. 384.) 


Bei der nicht zufälligen, sondern durch innere Gründe bedingten Selten- 
heit der Monumente, welche sich auf die ersten Bücher der Ilias beziehen, 
ist eine besondere Vorsicht in der Aufnahme einzelnstehender, sonst nicht 
weiter vorkommender Szenen geboten, und zu anderen Fragen hinsichtlich 
der Richtigkeit der Deutung haben wir hier auch die zu stellen, ob wir in 
freien Kunstschöpfungen (im Gegensatz zu der Art der Tabulae Iliacae und 
der Miniaturen in Handschriften) gewisse Momente überhaupt dargestellt 
vermuten dürfen. Sicher steht in einem pompejanischen Wandgemälde der 
Streit zwischen Agamemnon und Achilleus: auf ihm beruht der ganze Kon- 
flikt der Ilias; aber selbst dieser Streit hätte eine baldige Versöhnung nicht 
ausgeschlossen, wenn nicht Agamemnon seine Drohung ausgeführt und für 
den Verlust der Chryseis durch die Briseis sich entschädigt hätte. Erst 


*), In der Wiederholung der Komposition bei Ov. 33,4, wo er gegen die 
Eurykleia aufblickt, sind auch alle übrigen Abänderungen einzelner Motive so ent- 
schiedene Verschlechterungen, daß man, solange das Original nicht einer erneuten 
Prüfung unterworfen werden kann, an eine moderne Umarbeitung zu denken ge- 
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en Sitzungsberichte der Bayer. Akademie der Wissensch., philos.-philol. Classe, 


1868, I, 8. 81—108. 
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durch diese Tat wurde der Konflikt unheilbar, und es ist also gewiß nicht 
zufällig, wenn wir außer dem Streite auch der Wegführung der Briseis ın 
einem pompejanischen Wandgemälde begegnen und dieselbe Szene außerdem 
in zwei Vasenbildern (Overbeck XVI 3; Mon. d. Inst. VI 19) und in einer 
späteren Bronzegravierung (Mon. VI 48) wiederfinden. 

Gegen diese beiden Momente tritt die Einschiffung der Chryseis an 
Bedeutung völlig zurück; die Tabula Iliaca und die Miniaturen übergehen 
sie wohl mit Bedacht und wählen den menschlich jedenfalls bedeutungs- 
volleren Moment der Rückkehr zu ihrem Vater. Hätte aber ein früherer 
dargestellt werden sollen, so würden die Künstler in der Hauptsache schwer- 
lich von Homer abgewichen sein: es wäre ihnen eigentlich nur der einzige 
Moment übrig geblieben, wo Agamemnon die Chryseis dem Odysseus zur 
Fortgeleitung übergibt; denn das Wesentlichste ist eben die Entlassung aus 
der Obmacht des Agamemnon. Wenn wir nun in dem pompejanischen Ge- 
mälde, welches man auf die Einschiffung der Chryseis hat beziehen wollen 
[Helbig, Wandgemälde Kampaniens Nr. 1308], Agamemnon nicht gegen- 
wärtig sehen, so muß uns schon dadurch die Richtigkeit der Deutung in 
hohem Grade bedenklich werden. 

Sehen wir uns jetzt die Gestalt der angeblichen Chryseis genauer an, 
so muß es ferner auffallen, daß sie unverschleiert dargestellt ist, während 
die Briseis bei ihrer Wegführung und nicht minder die Chryseis in den 
Miniaturen züchtig verschleiert sind, wie es ihrem jungfräulichen Wesen, 
namentlich wo sie von fremden Männern weggeführt werden, notwendig zu- 
kommt. Aber auch sonst zeigt sich in ihrer ganzen Gestalt wenig Jung- 
fräuliches; sie tritt vielmehr auf mit der Würde einer Frau. 

Für die weitere Betrachtung müssen wir jetzt unsere Aufmerksamkeit 
auf einen Punkt lenken, der bisher noch nicht genügend berücksichtigt 
worden ist, nämlich auf die Hand, die am Vorderteile des Schiffes über 
dem Kranze sichtbar wird.*) Sollte durch dieselbe der ursprüngliche Er- 
finder der Komposition so kompendiarisch und nur so ganz im allgemeinen 
die Gegenwart menschlicher Gesellschaft im Schiffe haben andeuten wollen? 
Gewiß nicht. Wir können also nur annehmen, daß das Gemälde entweder 
bei seiner Auffindung beschädigt war und beim Herausnehmen aus der 
Wand an einer Seite beschnitten wurde, oder daß der pompejanische Maler 
eine gegebene Komposition nicht in den ihm vergönnten Raum zu zwängen 
vermochte und sie deshalb auf der ihm minder bedeutend erscheinenden 
Seite verstümmelte. Jedenfalls werden wir uns die Hand zu einer ganzen 
im Schiffe befindlichen Figur ergänzen müssen, welche die nahende Frau 
zum Einsteigen einladet. Man wird vielleicht sagen, das sei Odysseus, der 
die ganze Gesandtschaft leitet. Allein auch bei der Einschiffung der Chry- 
seis wäre sein Platz nicht im Schiffe,. sondern neben der seinem Schutz 
anvertrauten Jungfrau. Das Miniaturbild kann uns lehren, was hier die 


*) [In Pompeji hat sich eine in allen Hauptzügen übereinstimmende Wie- 
derholung der Darstellung gefunden (Mau, Röm. Mitt. V 1890, $. 269 mit 
Skizze. Notizie degli scavi 1891, S. 270), auf welcher von dem Körper des im 
Schiffe stehenden Mannes die vordere Hälfte erhalten ist. Er trägt eine Exomis 
und hat anscheinend einen kurzen Kinnbart gehabt, ist also keinesfalls Paris, 


sondern ein Schiffer. Paris könnte jedoch in dem anderen Teil des Schiffes ee- 
standen haben. ] 5 
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Alten für schicklich hielten, und die Darstellungen der Briseis dienen zu 
weiterer Bestätigung. — Die verlorene Gestalt ladet, wie gesagt, die weib- 
liche zum Einsteigen ein, vielleicht mit einer gewissen Eile, wohl um ein 
gewisses Zögern, eine gewisse Bedenklichkeit zu überwinden, die sich in 
der ganzen Haltung der Frau, wenn auch nur leise angedeutet findet. 
Warum aber sollte Chryseis zögern und nicht vielmehr freudig eilen, um 
zum Vater zurückzukehren? Das ist nicht Chryseis, sondern — Helena, die, 
im Begriffe das heimische Land zu verlassen, noch einen kurzen Augenblick 
zögert, ob sie dem Verführer folgen soll. 

Vergleichungen pompejanischer Gemälde mit den Reliefs etruskischer 
Aschenkisten werden im allgemeinen nur vorsichtig anzuwenden sein. Aber 
wenn wir in diesen Helena fast regelmäßig von einem Jünglinge und einem 
Knaben zum Schiffe geleitet sehen, ganz so wie in dem Gemälde, so ist 
das doch wohl kaum zufällig, sondern deutet auf einen bestimmt ausge- 
bildeten künstlerischen Typus. Paris sitzt dort allerdings meist neben dem 
Schiffe; doch findet er sich auch einmal in demselben, und ebenso ist er 
dargestellt in dem römischen Relief: Ann. d. Inst. 1860, t. d’a. €. Nicht 
verschweigen will ich, daß in allen diesen Bildwerken Helena verschleiert 
ist, wie sonst Briseis und Chryseis. Gewiß aber läßt sich in dem pom- 
pejanischen Bilde der Mangel des Schleiers bei der Helena weit eher recht- 
fertigen, als es bei jenen Jungfrauen der Fall sein würde. 

Einen weiteren etwaigen Einwurf, daß nümlich in dem ‘ganzen Bilde 
keine einzige Figur als Trojaner charakterisiert sei, will ich nicht damit 
abweisen, daß ja an der verlorenen Gestalt des Paris die asiatische Ab- 
kunft durch irgend ein Zeichen, etwa die phrygische Mütze, hätte ange- 
deutet sein können, obwohl ich mich dafür z. B. auf das pompejanische 
Gemälde des Parisurteils bei Overbeck XI 11 (und wohl auch Bull. d. Inst. 
1863 p. 99 und 130) berufen könnte, wo auch nur die Mütze ihn als 
Phrygier bezeichnet. Aber es ist nicht einmal ein solches Attribut unum- 
gänglich notwendig. Nicht nur alle älteren Vasenbilder (d. h. alle, welche 
der großgriechischen Auffassungsweise vorangehen) bilden den Paris in rein 
griechisch-idealer Auffassung, sondern wir finden ihn ebenso auf mehreren 
Reliefs dargestellt: Overb. XI 5; XII 5; XHI 3. Außere Attribute sind 
nicht nötig, wo die Handlung deutlich genug als solche charakterisiert ist. 

Wenn endlich die ganze Deutung auf Chryseis zunächst wohl dadurch 
hervorgerufen wurde, daß man das die Abholung der Briseis, also einen 
bei Homer unmittelbar folgenden Moment darstellende Gemälde als das 
Seitenstück der angeblichen Chryseis betrachtete, weil beide in dem Atrium 
eines und desselben Hauses, wenn auch keineswegs an zwei sich streng ent- 
sprechenden Plätzen entdeckt wurden, so würde, selbst zugegeben, daß wir 
es mit strengen Seitenstücken zu tun hätten, dieser Umstand vielleicht noch 
mehr gegen als für die Beziehung auf Chryseis geltend gemacht werden 
dürfen. In frei einander gegenüber gestellten Bildern liebten es die Alten 
keineswegs, zeitlich sich so nahe berührende Fakta darzustellen, daß das 
eine gewissermaßen die Fortsetzung des andern bildete. Denn das Bezie- 
hungsreiche im weiteren Sinne wird durch solche Nachbarschaft beschränkt 
und in zu enge Grenzen ‚eingeschlossen: nur ausführliche Zyklen bilden hier 
eine Ausnahme. Lieber wählten sie entweder weiter voneinander abliegende 
Momente, die sich verhielten wie Anfang und Ende, Ursache und Wirkung, 
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oder sie zogen selbst bei solchen Parallelbildern nicht selten vor, die Gegen- 
stücke nicht aus einem und demselben Mythenkreise zu wählen, sondern der 
einen Szene eine poetisch-mythologische Analogie aus einem anderen Kreise 
gegenüberzustellen. Im vorliegenden Falle sehen wir in der Abholung 
der Briseis eine Szene, in der einem Helden seine Geliebte, sein Siegeslohn 
widerrechtlich entrissen wird. Bildet es dazu nicht ein vortreffliches Gegen- 
stück, wenn in dem anderen Bilde vom Gaste dem Gastfreunde die eigene 
Gattin entführt wird? wenn hier die Gattin zwar etwas zaudernd, aber doch 
freiwillig dem Verführer folgt, während dort die Kriegsgefangene ihren ihr 
liebgewordenen Herrn trauernd verläßt? Gewiß würde schon dieser ideelle 
Zusammenhang die Wahl der beiden Szenen rechtfertigen. Sie gewinnen 
aber noch eine tiefere Bedeutung durch ihre Beziehung auf den troischen 
Krieg: der Raub der Helena als die erste Ursache desselben, die Weg- 
führung der Briseis als die Ursache der unvıg des Achilles und dadurch als 
die Einleitung zur Schlußkatastrophe der langen Kämpfe. 


Thetis vor Zeus flehend? 
(Overbeck XVI 12; 8. 390.) 


Die Schwierigkeiten, welche die Beziehung des bekannten Reliefs mit 
der Inschrift DIADVMENI*) auf die den Zeus anflehende Thetis (nach 
N. 1500 ff.) darbietet, sind’ von Överbeck allerdings angedeutet, aber doch 
nicht als stark genug empfunden worden, um die ganze Deutung in Zweifel 
zu ziehen. Um sie wenigsten zum Teil zu beseitigen, möchte er annehmen, 
daß die Figur der Juno erst beim Kopieren nach einem älteren Original 
in die Komposition hineingekommen sei, „teils weil sie sich dem Stil nach 
von den anderen Personen unterscheidet, teils weil die Gruppe des Zeus 
und der Thetis-in sich abgeschlossen ist, so daß Here äußerlich daneben 
steht. Auch ihr mit dem Szepter des Zeus parallel laufendes Szepter ist 
nicht gefällig und nicht im Geiste der übrigen Teile der Arbeit“.. Dieser 
letztere Anstoß wird sich schwerlich am Marmor in dem Maße, wie in der 
Zeichnung geltend machen, sofern dort der Arm des Zeus mit dem Szepter 
in hohem Relief, das Szepter der Juno ihrer ganzen Stellung nach weit 
flacher behandelt sein wird. Außerdem aber erscheint schon in der Abbil- 
dung bei Clarac (200, 26) die Strenge der parallelen Linien wesentlich 
gemildert, indem die Richtung der beiden Szepter nach oben deutlich di- 
vergiert. Aber auch, daß die Gruppe mit zwei Figuren abgeschlossen sei, 
vermag ich keineswegs zuzugeben: denn denken wir uns die Juno nur 
einmal weg, so wird das Gewicht des Zeus die neben ihm stehende Figur 
völlig erdrücken. Wäre es die Aufgabe des Künstlers gewesen, ein rein 
äußerliches Gleichgewicht zwischen den beiden weiblichen Figuren herzu- 
stellen, so hätte er dieselbe allerdings schlecht gelöst. Allein seine Absicht 
war allem Anschein nach eine ganz andere. Er stellt allerdings einer Ge- 
stalt von imponierendem Äußeren eine weit weniger gewichtige, leichte und 


*) [Auch abg. Overbeck, Kunstmythologie Taf. IT 15; vgl. Bd.II, S. 171,R 
Anm. 113. Bei Friederichs-Wolters, Berliner Abgüsse (1875) wird. die Raktheir/det 
Reliefs in Zweifel gezogen; ebenso bei Hauser, Neu-attische Reliefs S. 82,.9.] 
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anmutige gegenüber; aber indem sich Zeus von der ersteren weg dieser 
letzteren zuwendet, neigt sich die Wage wieder nach dieser Seite, und so 
ist für das geistige Auge das Gleichgewicht völlig wiederhergestellt. Schwer- 
lich aber kam es dem Künstler darauf an, nur materiell oder äußerlich das 
Gleichgewicht herzustellen; sondern es scheint vielmehr, daß die ganze 
geistige oder poetische Konzeption auf diesem feinen Abwägen beruht. 
Zwei Frauen treten vor Zeus, um gewisse Ansprüche zu erheben, die eine 
mit dem Ausdrucke des Stolzes, man möchte sagen mit einem gewissen 
Trotze, die andere weit minder zuversichtlich; aber indem sie auch schmei- 
chelnde Bitten nicht verschmäht, gewinnt sie die Gunst des Zeus, und die 
Entscheidung kann nicht gegen sie ausfallen. Dieses Grundmotiv wird 
keine Erklärung, die überzeugen will, außer acht lassen dürfen. Wer aber 
Sind die beiden Frauen? Ich will nicht genauer untersuchen, ob der antike 
Künstler die Mutter des Achill halbnackt dargestellt haben würde; die er- 
haltenen Monumente sprechen weit mehr gegen als für eine solche Annahme. 
Aber leugnen wird niemand, daß sich in der ganzen Gestalt und Haltung 
ein leiser angeborener Zug von Koketterie ausspricht; und ganz abgesehen 
davon, daß ein solcher Zug gerade in der Homerischen Szene sehr wenig 
am Platze erscheint, wird ein unbefangenes Auge auf den ersten Blick in 
der ganzen Gestalt weit lieber eine Venus als eine Thetis erkennen. Ebenso- 
wenig vermag ich in der anderen Gestalt die Juno als völlig sicher zu be- 
trachten. Die Bildung des Kopfes, die Haartracht, das Fehlen der Stirn- 
krone, eine gewisse Jugendlichkeit der Erscheinung sprechen vielmehr ent- 
schieden gegen diese Benennung. Geben wir sie auf, so ist der Kreis, in 
dem wir eine andere zu suchen haben, ein ziemlich eng begrenzter; und 
man wird mir gewiß ohne weiteren Beweis gern zugeben, daß die ganze 
Gestalt in ihrer königlichen Würde und Haltung sich sehr wohl für 
eine Proserpina eignet, sofern sich ein Mythos nachweisen läßt, in dem sie 
als Gegnerin der Venus ihre bestimmte Stelle hat. Es ist der Mythos von 
dem Streite der beiden Göttinnen über den Besitz des Adonis nach der Er- 
zählung des Panyasis bei Apollodor III 14, 4. Venus, von der Schönheit 
des kleinen Adonis entzückt, verbirgt denselben in einem Kasten und über- 
gibt ihn der Proserpina zur Bewahrung, die aber, später von gleichen Ge- 
fühlen gefesselt, ihn nicht wieder herausgeben will. Als der Streit vor Zeus 
gebracht wird, entscheidet dieser, daß Adonis das eine Drittel des Jahres 
der Proserpina, ein zweites der Venus gehören soll, während für das dritte 
ihm selbst die Wahl gelassen wird, die für die Venus ausfällt. Erst vor 
wenigen Jahren ist dieser Mythus in einigen Kunstdarstellungen erkannt 
worden. In zwei Vasenbildern (Bull. nap. N. S. VII t. 9; Bull. d. Inst. 
1843 p. 180) ist der kleine Adonis selbst gegenwärtig; auf einem Spiegel 
(Gerh. 325) ist zwischen den Streitenden der Kasten aufgestellt; in einem 
anderen Vasenbilde (Mon. d. Inst. VI 42), sofern wir der mindestens sehr 
wahrscheinlichen Deutung Stephanis in den Annali 1860, p. 319 folgen, ist 
der Kasten durch eine Vase vertreten. In unserem Relief fehlt freilich jede 
Andeutung der Gegenwart des Adonis: denn etwa anzunehmen, daß der 
allerdings etwas große viereckige Sitz des Zeus den Kasten repräsentieren 
solle, scheint mir doch eine zu derbe Zumutung für den feinen Sinn eines 
griechischen Künstlers. Aber wenn schon der Maler der dritten Vase sich 
mit der mehr beiläufigen Andeutung durch eine Hydria begnügte, so konnte 
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die noch sparsamere Plastik auch auf diese verzichten, namentlich wenn das 
Relief, wie wir vielleicht annehmen dürfen, nicht ganz isoliert stand, son- 
dern wenigstens ursprünglich einen Teil eines größeren Zyklus zu bilden 
oder an einem mit Venus- oder Adoniskultus zusammenhängenden Orte auf- 
gestellt zu werden bestimmt war. Auf dem Spiegelbilde erscheint Venus 
weinend, Proserpina eifrig ihre Ansprüche vertretend; auf den Vasen Pro- 
serpina ruhig und zuversichtlich, Venus entweder auf den Knien Schutz 
suchend oder in lebhafter Erregung herbeieilend. In dem Relief ist das 
Verhältnis allerdings nicht völlig dasselbe; aber Proserpina wenigstens be- 
wahrt ihre stolze und zuversichtliche Haltung, welche durch die stilistische 
Behandlung der Figur noch besonders betont erscheint; und wenn Venus 
hier ihren Zweck mehr durch schmeichlerisches Zureden zu erreichen strebt, 
so ist diese Auffassung ihrem Wesen nicht weniger entsprechend, als ihr 
erregteres Auftreten in den anderen Darstellungen. 


Diomedes’ und Glaukos’ Waffentausch. 
(Overbeck XVI 13; 8. 397.) 


Diese Szene glaubt Overbeck „wo nicht gewiß, so doch sehr wahr- 
scheinlich“ in einem kleinen attischen Vasenbilde zu erkennen, das uns 
zwischen zwei wegschreitenden Bogenschützen zwei einander gegenüberstehende 
schwerer gerüstete Figuren zeigt, von denen die eine ihren Schild vom 
Boden zu erheben im Begriff ist. Einen Austausch der Waffen finde ich 
in keinem Motiv angedeutet. In den Gestalten aber, namentlich den beiden 
mittleren, tritt uns eine gewisse Schlankheit und Leichtigkeit entgegen, die 
dem Charakter der beiden Homerischen Helden und überhaupt männlicher 
Kämpfer wenig zu entsprechen scheint. Nehmen wir dazu, daß keine von 
allen Figuren bärtig ist, so werden wir nicht zweifeln, daß der Künstler 
Amazonen vorstellen wollte, wobei das Fehlen der weißen Farbe an den 
nackten Teilen der Körper hier (wie bei anderen von Stackelberg gleich- 
zeitig publizierten attischen Lekythoi) durch die Flüchtigkeit der ganzen 
Behandlung seine Entschuldigung findet. Die beiden Bogenschützinnen sind, 
unseren Tirailleurs entsprechend, im Begriffe, nach zwei Seiten auszuschwär- 
men. Sie werfen noch einen Blick nach rückwärts, um sich zu überzeugen, 
daß ihnen auch die notwendige Deckung sofort nachfolgen wird. Eine 
schwergerüstete Amazone steht bereits fertig und fast ungeduldig da; eilig 
greift die andere nach ihrem Schild; sobald sie ihn erhoben, werden beide 
folgen. So aufgefaßt gewinnt das Bild, was es an mythologischer „Eru- 
dition“ einbüßt, an frischem Leben reichlich wieder und erscheint in seiner 
leicht und anspruchslos hingeworfenen Behandlung seines attischen Ursprungs 
durchaus würdig. 


Iliupersis. 


Unter den uns erhaltenen Kunstwerken, welche nicht eine einzelne 
Szene, sondern ein Gesamtbild der Iliupersis darstellen wollen, nimmt neben 
der Vivenziovase [Furtwängler-Reichhold, Vasenmalerei I Taf. 34] die erst 
kürzlich von Heydemann (Berlin 1866) schön herausgegebene Schale des 
Brygos die erste Stelle ein [Abb. 26 nach Wiener Vorlegebl. VIII 4. Vgl. 
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Furtwängler-Reichhold I 25]. Doch wird die Freude an der Betrachtung 
des schönen Bildes einigermaßen beeinträchtigt durch die Schwierigkeiten, 
welche sich bei näherer Prüfung des einzelnen der Erklärung darbieten: 
Schwierigkeiten, welche der verdiente Herausgeber trotz seiner sorgfältigen 
und fleißigen Untersuchungen zu lösen nicht imstande gewesen ist. Richtig 
betonte er, daß die Wegführung der Polyxena durch Akamas im Wider- 
spruch mit der literarischen wie mit der künstlerischen Tradition steht. 
Seine eigene Annahme, daß der Name der Polyxena vertauscht und viel- 
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26. Iliupersis. Schale des Brygos. Paris, Louvre. (Wiener Vorlegeblätter VIIL 4.) 


mehr die Wegführung der Aithra durch Akamas dargestellt ‚sei, ‚scheint 
allerdings die zunächst liegende zu sein; allein es widerspricht ihr die 
ganze Erscheinung der Frauengestalt. Selbst wenn an der Aithra der Vivenzio- 
vase keine Spuren des Alters erkennbar wären (sie sind aber laut brief- 
licher Mitteilung Benndorfs am unteren Teile des Gesichtes vorhanden und 
auch im Stiche des Museo Borbonico XIV 43 durch die unter dem Kinn 
stark herabhängende Haut, wenn auch ungenügend, angedeutet), so würden 
wir darin eine Ausnahme sehen müssen, ein Versehen des Künstlers, das 


96 Troische Miszellen. Iliupersis. 


uns nicht für andere Darstellungen Folgerungen zu ziehen gestattet. Im 
Bilde des Brygos aber widerspricht außerdem der schöne Schmuck im Haar 
durchaus dem Wesen einer Sklavin, in welcher Rolle Aithra hier erscheinen 
müßte. Nicht mindere Schwierigkeiten bietet die Gruppe der Andromache. 
Es ist wohl die Frage gestattet, ob dieses wild anstürmende Weib die ge- 
ringste Ähnlichkeit mit dem Charakter der edlen, duldenden Gattin des 
Hektor hat, wie er uns in übereinstimmender Weise durch die ganze poetische 
Überlieferung des Altertums entgegentritt. Fragen dürfen wir ferner, ob 
wir in der einem Andromachos zu Hilfe eilenden Andromache gerade die 
Gattin des Hektor zu erkennen haben. Es scheint allerdings nötig wegen 
der Nähe des Astyanax. Aber dieser fliehende Astyanax, wo hat er in 
Poesie oder Kunst sein Vorbild? Und wird nicht die von dem Maler durch 
das Fortlaufen der Darstellung unter einem der Henkel stark betonte Ein- 
heit des ganzen Bildes durch den doppelten Astyanax, den fliehenden und 
den von Neoptolemos dem Tode geweihten, vollständig zerrissen? Wo alle 
Versuche, die Schwierigkeiten einzeln zu lösen, nicht nur bis jetzt gescheitert 
sind, sondern überhaupt ziemlich hoffnungslos erscheinen, da werden wir es 
schon einmal wagen dürfen, den Knoten mit einem Schlage zu zerhauen 
oder richtiger: durch eine einzige prinzipielle Entscheidung die verschiede- 
nen Schwierigkeiten insgesamt aus dem Wege zu räumen: 

Zwei Elemente sind es, auf die wir uns bei der Interpretation dieser 
Vase angewiesen sehen: 1. die Figuren in ihrer äußeren Erscheinung und 
lebendigen Handlung, und 2. die Inschriften. Stellen wir jetzt die Frage, 
welchem Elemente die größere Autorität gebührt, so werden wir vom 
archäologischen Standpunkte aus bei einem so sorgfältig durchgeführten 
Gemälde um die Antwort nicht verlegen sein dürfen. In einem Kunstwerke 
muß in erster Linie das, was sich in den künstlerischen Motiven klar aus- 
spricht, für die Erklärung bestimmend sein, und kein beigefügter Name 
vermag die Bedeutung einer in klaren Zügen dargestellten Handlung zu 
verändern. Betrachten wir also zunächst die Malerei des Brygos für sich 
allein und ohne uns um die beigeschriebenen Namen zu kümmern. 

Keiner weiteren Erklärung bedarf die Hauptszene: Priamos auf dem 
Altar und Neoptolemos, welcher den Astyanax zu zerschmettern im Begriff 
ist. In ihrer typischen Durchbildung, die keinem Mißverständnisse Raum 
bietet, führt sie uns in einen bestimmten Kreis ein, innerhalb dessen die 
Deutung der übrigen Szenen 'mit Notwendigkeit gesucht werden muß. Was 
in dem von dieser Gruppe wegschreitenden Paare Akamas und Polyxena 
oder Aithra anzuerkennen uns hindert, ist bereits oben angedeutet worden. 
Aber es bleibt noch eine dritte Wegführung übrig, auf welche bereits 
Overbeck S. 624 Anm. 4 beiläufig hingewiesen hat: die Wegführung der 
Helena durch Menelaos. Für Helena paßt die jugendlich schöne Gestalt, 
paßt auch der vornehme Schmuck der Stirnbinde. Für sie schickt es sich, 
daß sie bei dem drohenden Tode des Priamos und Astyanax zwar nicht in 
wilde Verzweiflung ausbricht, wohl aber, daß sie noch einen teilnehmenden 
Blick nach dem Schicksale derjenigen zurückwendet, in deren Mitte sie so 
lange gelebt. Während ferner ein Enkel der Aithra seinen Blick auf die 
wiedergefundene Aithra richten würde, schreitet Menelaos ernst voran. Die 
erste Begegnung war keine freundliche; und wenn auch nach Lesches beim 
Anblick der Helena der Hand des Menelaos das Schwert entsinkt, so scheint 
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doch bei Arktinos die Versöhnung nicht so schnell erfolgt, sondern Helena 
zunächst als Gefangene nach dem Lager der Griechen geführt worden zu 
sein. So scheint Menelaos hier vorwärts zu schreiten, noch sinnend über 
die Entscheidung, die er dem treulosen Weibe gegenüber. zu fassen haben 
werde, während Helena, der wenigstens für den Augenblick keine Gefahr 
droht, ohne Widerstreben folgt und durch den rückwärts gewendeten Blick 
gewissermaßen Abschied nimmt von dem Orte ihres bisherigen Aufenthaltes. 

Wenden wir uns jetzt zur anderen Seite der Schale, so zeigt uns die 
erste Gruppe nur das Bild eines Kampfes zweier Krieger, deren einer unter- 
liegt. Eine weitere Charakteristik liegt höchstens darin, daß der eine mit 
Schild, Helm und Beinschienen gerüstet ist, während der andere ohne 
Schutzwaffen den Streichen seines Gegners bloßgestellt ist. Ohne Absicht 
scheint diese Unterscheidung nicht eingeführt; denn sie wiederholt sich in 
der folgenden Gruppe eines Kämpferpaares, die aber außerdem erweitert 
wird durch die Dazwischenkunft zweier Frauen und eines Knaben. Hier 
wird es klar, daß wir nicht einen Kampf im offenen Felde vor uns haben, 
an dem sich Frauen nicht beteiligen würden. Feinde sind unerwartet in 
bewohnte Orte eingedrungen. Der Bewohner eines Hauses hat sich auf- 
gerafft zum Schutze seiner Familie, aber schon an der Schwelle, möchten 
wir sagen, sinkt er von tödlichen Streichen getroffen nieder. In Verzweif- 
lung sucht eine Bewohnerin ihr Heil in der Flucht; die andere dagegen, 
Gattin und Mutter, wagt noch dem Geschicke entgegenzutreten, um den 
Gatten, wenn nicht zu retten, doch zu rächen und dem Sohne die Flucht 
zu ermöglichen. Gewaltig ist ihre Anstrengung; doch schwerlich werden 
die schwachen Kräfte des Weibes ihr Ziel erreichen: nur um so sicherer 
geht sie dem Tode entgegen, vielleicht einem erwünschten Geschicke, wäh- 
rend die Fliehenden wohl ihr Leben retten mögen, aber nur um für die 
Freiheit ewige Knechtschaft einzutauschen. Eine Szene der Iliupersis, in 
welcher namhafte Personen in solcher Verbindung erschienen, ist uns nicht 
überliefert; aber sie spricht für sich selbst so deutlich, daß wir der Namen 
gar nicht bedürfen, weder zum Verständnis dieser einzelnen Szene noch für 
den Zusammenhang des Ganzen. Fassen wir jetzt dieses Ganze kurz ins 
Auge: Zweck des troischen Krieges war die Wiedergewinnung der Helena 
und Rache an Priamos, seinem Geschlechte und seiner Stadt. Brygos eröffnet 
sein Bild mit der Wegführung der Helena aus Troja. Die wehrhaften 
Männer aus Priamos’ Geschlecht sind bereits früher gefallen; nur er selbst 
und der jüngste unmündige Sprosse sind noch am Leben: ihr Tod aber 
steht unmittelbar bevor in der zweiten Szene. Wer bleibt nun nach dem 
Tode der Edlen übrig? Nur das namenlose Volk. Seinem Untergange ist 
die zweite Hälfte des Bildes gewidmet. Aber während in der ersten das 
Einzelne durch die Traditionen der Poesie und der Kunst vorgeschrieben 
war und in ihr die mythische Bedeutung des Ganzen ruht, ist die zweite 
allerdings allgemeiner gehalten; doch der Künstler hat es verstanden, das 
Gleichgewicht herzustellen, indem er hier das allgemein menschliche Interesse 
durch den Ausdruck stärkster Leidenschaft in der kämpfenden Frau zu fes- 
seln wußte und auch äußerlich in dieser knabenschützenden Gestalt das 
prägnanteste Gegenbild zu dem knabenvertilgenden Neoptolemos hinstellte. 
So schließt sich alles zu einer schönen Einheit zusammen, und nachdem wir 


von dem Anfangspunkte an, der durch das Ornament unter dem einen 
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Henkel gegeben ist, das Ganze durchlaufen haben, ist die Idee einer Iliu- 
persis vollständig gegeben, ja in den oben angedeuteten Hauptmomenten 
sogar vollständig erschöpft. Selbst die Vivenziovase, so vorzüglich ihre 
Durchführung im einzelnen ist, erscheint uns neben der Komposition des 
Brygos als eine Zusammenstellung von Episoden, die ihre Verknüpfung nur 
in dem ‘äußeren historischen Faden haben, nicht wie hier in einer einheit- 
lichen künstlerischen Idee. 

Und die so gefundene prächtige Einheit sollen wir uns wieder zer- 
stören lassen durch die Inschriften, welche alles vielmehr verwirren als auf- 
klären? Im einzelnen sind Versehen, Verwechselungen und Vertauschungen 
von Inschriften auf Vasen schon mehrfach und mit unzweifelhafter Sicher- 
heit nachgewiesen worden. Wir dürfen wohl aber auch im allgemeinen auf 
das Fabrikmäßige im ganzen Betriebe der Vasenmalerei hinweisen. Trotz 
aller Vorzüglichkeit vermögen wir doch eine Komposition wie die vor- 
liegende nicht als eine freie Öriginalschöpfung des Brygos zu betrachten: 
es genügt auf die Gruppe des Priamos, Neoptolemos und Astyanax hinzu- 
weisen, in der sich die Hauptmotive durchaus als typisch nachweisen 
lassen. Dem Künstler mochten verschiedene Motive zu einer weit ausge- 
dehnteren Iliupersis vorliegen, aus denen ihm für seine besonderen Zwecke 
auszuwählen freistand. In dieser Wahl, in der richtigen Verknüpfung des 
Einzelnen zu einem Ganzen und endlich in der Ausführung lag sein eigenes 
Verdienst, und bis hierher haben wir den Künstler tadellos befunden. Die 
Widersprüche beginnen erst mit den Inschriften. Müssen aber diese von 
derselben Hand sein, welche die Figuren zeichnete? Sind sie ja doch das 
Letzte und erst nach der Vollendung der Figuren mit verschiedener Farbe 
auf den Grund aufgesetzt. Wir werden wenigstens als möglich zugeben 
müssen, daß zuweilen eine fremde Hand die Inschriften hinzufügte, wenn 
es sich nicht etwa gar noch herausstellen sollte, worauf einzelne Spuren 
hindeuten, daß es in den größeren Fabriken besondere Schriftmaler gab, 
wie heutzutage neben den Kupferstechern besondere Schriftstecher. Dadurch 
aber waren dem Irrtume und den Mißverständnissen die Wege hinlänglich 
geebnet. An einem Akamas und einer Polyxena in einer äußerlich ähn- 
lichen Verbindung wie in der Gruppe des Brygos, fehlte es unter den Mo- 
tiven für eine Iliupersis gewiß nicht. Zu einem Andromachos- aber gesellte 
sich leicht eine Andromache und diese zog wiederum leicht einen Astyanax 
nach sich. Die Möglichkeit der Irrungen wird sich nach diesen Betrach- 
tungen nicht ableugnen lassen; und daran werden wir uns im vorliegenden 
Falle wohl genügen lassen dürfen. 


Für meine Auffassung der Komposition des Brygos als einer zur Hälfte 
frei poetisch-künstlerischen Darstellung bietet sich mir eine Analogie in 
einer freilich späteren, aber gewiß auf ältere Motive zurückgehenden Iliu- 
persis, die zufällig von Overbeck wie von Heydemann übersehen worden 
ist, Sie findet sich auf einem Sarkophage des Mantuaner Museums und ist 
auch bereits von Labus (Mus. di Mant. III t. 17) [Robert, Sarkophag- 
reliefs II Taf. 26, 63; 8. 71] richtig als eine solche erkannt worden. Ver- 
schiedene Baulichkeiten, sowie die Dazwischenkunft von Weibern und Kin- 
dern zeigen auf den ersten Blick, daß es sich bei den mannigfachen Szenen 
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dieses Reliefs nicht um eine offene Feldschlacht handelt, sondern um die 
Einnahme oder Zerstörung einer Stadt. ‘Entscheidend für die genauere Be- 
stimmung der Handlung ist aber die Eekgruppe rechts vom Beschauer; 
neben oder auf einem Altare wird ein würdiger Greis in langem, reichem 
Gewande von einem Jünglinge bei den Haaren erfaßt und mit dem Tode 
bedroht, offenbar Priamos, der durch die Hand des Neoptolemos fallen wird. 
Allerdings versucht Labus noch weiter einzelne Szenen aus der mythischen 
Tradition zu bestimmen. In der nächsten Gruppe einer sitzenden Frau mit 
einem Kinde, die von einem Krieger am Haar gefaßt wird, will er Andro- 
mache mit Astyanax und Odysseus, der letzteren abfordern soll, in einer 
anderen Frau, welche mit ihrer Hand das Kinn eines anderen Kriegers be- 
rühre, Helena und Menelaos, in einer Alten mit einem Kinde Hekuba mit 
einem ihrer Enkel erkennen. Allein der angebliche Odysseus ist in keiner 
Weise als solcher charakterisiert und dazu erfaßt er nicht etwa den Astyanax, 
um ihn der Andromache wegzunehmen, sondern bedroht diese selbst. Die 
angebliche Helena berührt keineswegs das Kinn des Menelaos, sondern sie 
kommt der sogenannten Andromache zu Hilfe. Die angebliche Hekuba ist 
durchaus eine Nebenfigur. Andere Namen, Agamemnon, Diomedes, werden 
nur vermutungsweise genannt, und zuletzt geht Labus selbst, sozusagen, der 
Atem aus und er läßt einen großen Teil der Figuren ganz ohne Namen. 
Gewiß mit Recht: wir verzichten gern auf alle mit einziger Ausnahme des 
Priamos und Neoptolemos: diese beiden genügen, den Gegenstand im all- 
gemeinen zu fixieren; im übrigen durfte es sich der Künstler gestatten, 
denselben in freier Weise auszumalen. Indem er uns zeigt, wie auf Seite 
der Besiegten die jugendlichen Kämpfer bereits tot und gefallen sind, wie 
der Widerstand nur noch durch einige schwache Greise geleistet wird und 
sich die Wut der Sieger nun bereits gegen wehrlose Weiber und Kinder 
richtet, hat er geleistet, was wir verlangen dürfen: während er auf einzelne 
durch die Poesie ausgebildete Episoden verzichtet, welche die Aufmerksam- 
keit für sich in Anspruch nehmen und teilen würden, gibt er uns ein Ge- 
samtbild von den Greueln der Zerstörung einer Stadt, in welcher wir durch 
die Gruppe des Priamos sofort Troja erkennen. 


Die Betrachtung dieses Sarkophags veranlaßt mich zu einer scheinbar 
weit abliegenden Abschweifung über eine angebliche Troilos-Dar- 
stellung. 

Wo wir, wie bei der Troilossage, ganze Reihen von Vasen und etrus- 
kischen Aschenkisten besitzen, welche uns den ganzen Verlauf des Mythos 
klar vor Augen stellen, da erscheint es gewiß als ein sehr zweifelhafter 
Gewinn, diese Reihen durch ungenügend charakterisierte Darstellungen aus 
anderen Denkmälerklassen vermehrt zu sehen. Von solcher Art aber sind 
die beiden von Overbeck $. 357 unter N. 27 u. 28 (nach Welcker A. D. V 
8. 466) angeführten römischen Reliefs, von denen ich allerdings nur das 
zweite aus der Abbildung bei Labus (Mus. di Mantova III 9) [Robert II 
26, 63a. b] kenne. Labus erkennt in diesem und dem mit ihm zusammen- 
gehörigen Relief auf T. 8, welches trauernde Frauen darstellt, die Neben- 
seiten eines Sarkophages und vermutet, daß auf der Vorderseite etwa Hek- 


tors Tod oder Auslösung oder noch wahrscheinlicher eine Dliupersis dargestellt 
Be 
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gewesen sei. Auffallen kann bei dieser Vermutung nur der eine Umstand, 
daß, wer sie aufstellte, nicht sofort den positiven Beweis ihrer Richtigkeit 
lieferte. Die von Labus gewünschte Iliupersis ist nämlich die eben be- 
trachtete auf Taf. 17 desselben Bandes; denn das Bein eines Kindes, welches 
Welcker auf der Abbildung nicht fand, das aber auf Taf. 9 neben der 
rechten Hand des bekleideten Kriegers sichtbar ist, gehört deutlich dem 
Knaben auf der linken Reliefseite von Taf. 17 an.*) Wenn nun die Iliupersis 
der Hauptseite nur durch die Ermordung des Priamos charakterisiert wird, 
sonst aber in verschiedenen Episoden ohne Individualisierung des Mythos 
behandelt ist, wenn ferner auf der einen Nebenseite ganz allgemein eine 
Gruppe trauernder Frauen dargestellt ist, so werden wir auch auf der an- 
deren Nebenseite nicht ein weit abliegendes Faktum aus den Anfängen der 
troischen Kämpfe annehmen dürfen, sondern, selbst wenn halbverstandene 
Troilosmotive vom Künstler benützt sein sollten, nur eine Kampfszene 
allgemeiner Art, die, wie so häufig, nur in ganz loser Beziehung zur Haupt- 
seite steht. 

Dasselbe wird aber jetzt auch von dem nach Welcker fast ganz über- 
einstimmenden Brescianer Relief gelten müssen, sofern dieses überhaupt von 
dem Mantuaner verschieden ist. Welcker zitiert letzteres nur aus Labus; 
ersteres beschreibt er nach eigenen Notizen. Eine Verwechslung zwischen 
Mantua und Breseia in Welckers Tagebüchern würde aber ein so kleiner 
Irrtum sein, daß wir ihn lieber annehmen werden**), als die gewiß sehr 
auffällige Wiederholung zweier immerhin eigentümlicher Sarkophagseiten. 


Mit den bisher gewonnenen Resultaten über die Iliupersis werden wir 
uns noch einem dritten Monumente zuwenden dürfen, das zwar einen spä- 
teren Moment behandelt, aber doch im engsten Zusammenhange mit Ilions 
Zerstörung steht. Ich meine das von Thiersch in den Abhandlungen un- 
serer Akademie V $S. 108 ff. zuerst herausgegebene Silbergefäß des hiesigen 
Antiquariums, welches Heydemann kurz und ohne von Thiersch abzuweichen 
besprochen und auf Taf. 2, 4 wieder abgebildet, kürzlich auch Kollege Christ 
in den Sitzungsberichten des Münchener Altertumsvereines 1866—67 8. 27 ft. 
nochmals behandelt hat [Abb. 27]. So wenig auch Thiersch imstande ge- 
wesen ist, für die (nach Analogie der Leichenfeier des Patroklos angeord- 
nete) Schlachtung troischer Kriegsgefangenen durch Neoptolemos eine 
bestimmte poetische Quelle nachzuweisen, so darf doch seine Erklärung in 
der Hauptsache nicht in Zweifel gezogen werden. Eine sekundäre Bestä- 
tigung für dieselbe bietet u. a. auch das Schildzeichen eines Begleiters, 
insofern darin statt des Menelaos mit der Leiche des Patroklos jetzt rich- 
tiger Aias mit dem Leichnam des Achilleus erkannt wird, wodurch wir in 
bestimmter Weise daran erinnert werden, daß gerade zu Ehren des Achilleus 
die Menschenopfer vollogen werden sollen. Daß Thiersch in der Hauptszene 


*) Ebenso wird nach Analogie des von mir in den Mon. d. Inst. IV 9 publi- 
zierten Hochzeitssarkophages [oben Bd. 16,3] der Sarkophagdeckel bei Labus III13 
mit der Hochzeitsdarstellung auf Taf. 53 zu verbinden sein. Die Nebenseiten aber 
finden sich 1 47: ein Popa mit dem Opferstier rechts; ein Camillus und zwei . 
Frauen (Grazien?) links. Auch die bakchischen Reliefs II 25 und 29 scheinen zwei 
zusammengehörige Sarkophagseiten, zu denen aber die Hauptseite fehlt. 

**) [So auch Dütschke, Bildwerke in Oberitalien IV S. 332, Nr. 736.] 
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für keine Figur außer Neoptolemos und der Minerva einen bestimmten 
Namen vorschlägt, kann ich nur billigen. Die Annahme dagegen, daß 
Neoptolemos auf Anraten der Minerva dem Blutvergießen Einhalt zu tun 
gebiete, scheint mir dem Charakter des Helden sowohl als der Göttin wenig 
angemessen. Die Rache des Neoptolemos, der auch darin ganz der Sohn 
seines Vaters ist, läßt sich nicht erschöpfen, solange noch ein Objekt vor- 
handen ist, an dem sie sich kühlen läßt. Um einer bloß menschlichen 
Rührung willen durfte weder ein Dichter noch ein Künstler_das eigentliche 
Ethos seines Helden zerstören. Und auch Minerva verlangt Trojas völligen 
Untergang. Also: der Rest des Geschlechtes der Männer muß vertilgt 
werden, das ist der Inhalt der Hauptszene. 

Es fragt sich nun weiter, wie die Frauengruppen zu fassen sind, die 
gewissermaßen die beiden Flügel zu dem Zentrum bilden. Thiersch möchte 
als Hauptgestalten in denselben Polyxena und Andromache erkennen: letztere 
in der am Boden kauernden Gestalt der Gruppe links, vor der ein nacktes 
Knäblein auf der Erde sitzt; Polyxena in der ebenfalls am Boden sitzenden 
Mittelfigur der Gruppe rechts. Der in ziemlicher Entfernung von ihr 
stehende Mann mit dem Schwerte, der übrigens, wie aus noch vorhandenen 
Spuren ersichtlich ist, in der nur wenig vorgestreckten Hand einen Speer 
hielt,*) soll endlich Odysseus sein, welcher nahe, um sie zur Opferung ab- 
zuholen. Gegen diese Annahme mag zunächst bemerkt werden, daß auch 
hier, wie auf dem Mantuaner Sarkophage die spezielle Charakteristik des 
Odysseus fehlt. Wollte man aber behaupten, daß die spätere Typik des 
Helden zur Zeit des Mys, auf den man die Komposition unseres Bechers 
hat zurückführen wollen, noch nicht ausgebildet gewesen sei, so würde 
zuerst diese Zurückführung auf Mys besser zu begründen sein, als es bis 
jetzt geschehen ist; mir scheint die Erfindung in keinem Falle voralexan- 
drinisch und nach manchen einzelnen Motiven keineswegs vorzüglicher als 
z. B. das bekannte Corsinische Silbergefäß.**) — Abgesehen aber von der 
mangelnden Charakteristik spricht sich in der Gestalt dieses Kriegers in 
keinem Zuge die Absicht aus, daß er gekommen sei, eine der Frauen ab- 
zuholen; er steht einfach da, sie alle insgesamt zu bewachen, und recht 
absichtlich scheint der Künstler zwischen ihn und die größere Gruppe noch 
die unter dem Tropaion sitzende Mutter mit dem Kinde eingeschoben zu 
haben, als wolle er jede nähere oder persönliche Beziehung zu einer ein- 
zelnen Gestalt in derselben absichtlich von vornherein abschneiden. Woran 
aber sollen wir dann die Polyxena erkennen? Tiefe, stumme Trauer ist hier 
ein ganz allgemeiner, kein individueller Oharakterzug. — Und wiederum, 
welche Andromache wäre das, die in Schmerz versunken dasäße und sich. 
gar nicht um ihr einziges Söhnchen kümmern sollte, das hilflos die Arme 
ihr entgegenstreckt? Wollen wir sehen, wie ein antiker Künstler solche 
Szenen charakterisiert haben würde, so bietet sich uns ein Monument dar, 
das fast wie zu einer solchen Vergleichung erfunden scheint: das Borghe- 
sische Relief eines Sarkophagdeckels mit der Ankunft der Penthesilea bei 


*) Die „schattenhafte Gestalt“ vor ihm ist ganz sicher ein Tropaion. 
.“*) Richtig weist Friederichs (Bausteine $. 285) darauf hin, daß wegen der 
Schildgruppe des Aias mit dem Leichname des Achilles der Becher später sein 


muß, als die bekannte Gruppe des Pasquino,. die in keinem Falle vor Alexander 
gesetzt werden kann. 
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Priamos: Overbeck XXI 1 [Robert, Sarkophagreliefs II 24, 59]. Hier finden 
wir auf der einen Seite der Hauptszene eine trauernde Mutter in liebevoller 
Vereinigung mit dem Kinde auf ihrem Schoße. Das ist die echte Andro- 
mache, die im Anblicke ihres Kindes nur um so tiefer den Gatten betrauert. 
Auf der anderen Seite der Hauptszene aber erkennen wir in der sitzenden 
Frau mit dem Aschengefäße im Schoße nicht mit Overbeck nach Winckel- 
mann Andromache nochmals, sondern Hekuba, die Mutter des Hektor: ihr 
geziemt es, das einzige zu bewahren, was vom Sohne ihr übrig bleibt, 
während der Gattin zunächst die Sorge für das Kind obliegt. Vor der 
Hekuba aber steht nicht Helenos, sondern Paris: nicht des Sehers bedarf 
es, der statt Trost nur neues Unheil weissagen würde, sondern des Helfers; 
und vermag auch Paris der Hekuba ihren Hektor nicht wiederzugeben, so 
vermag er doch ihn an seinem Mörder zu rächen. 

Von einer so klaren und sprechenden Charakteristik, das wird jeder 
zugeben, findet sich in den Gruppen der Weiber auf dem Münchener Gefäß 
keine Spur, und wir werden daher gewiß gut tun, derartige bestimmte 
Deutungsversuche ganz aufzugeben. Zum Glück bleibt uns auch ohne ein- 
zelne Namen immer noch ein hinlänglich schöner poetischer Gedanke: wie 
in der Mitte der Untergang aller aus der Zerstörung noch übrig gebliebenen 
Männer geschildert wird, so tritt uns in den Seitengruppen das traurige 
Geschick der Frauen und Kinder entgegen, denen ein fast noch schlimmeres 
Los als jäher Tod, nämlich ewige Knechtschaft, beschieden ist. 

Werfen wir jetzt nochmals einen vergleichenden Blick auf das Borghe- 
sische Relief, so möchte man anzunehmen versucht sein, daß zwischen dem- 
selben und der Komposition des Münchener Gefüßes sogar ein innerer Zu- 
sammenhang stattfinde, geradeso wie er in der äußeren Gruppierung sich 
als ein strenger Parallelismus der Hauptglieder darstellt: denn in dem 
Marmorrelief schließt die Komposition hinter Paris ab, was auch äußerlich 
durch einen in Överbecks Abbildung weggelassenen Torbogen angedeutet 
ist; die außerhalb desselben befindliche Rüstungsszene der Amazonen ist 
eine Erweiterung, die einzig durch den langgestreckten Raum des Sarkophag- 
deckels bedingt erscheint. So gewinnen wir gerade wie auf dem Münchener 
Gefäß eine mittlere Hauptgruppe, der sich an jeder Seite eine andere 
von trauernden Frauen anschließt. Der Grundgedanke der Komposition aber 
liegt klar und deutlich ausgesprochen vor. Hektor, Trojas Stütze, ist ge- 
fallen; die Gattin klagt um ihr Kind, das nun ohne Vater und Schützer 
ist; die Mutter betrauert den Sohn, für den ihr auch die Rache durch Paris 
keinen Ersatz zu bieten vermag. Aber noch scheint wenigstens das Vater- 
land nicht verloren, da nun Hilfe in den Amazonen erscheint. Allein auch 
diese Hoffnung erweist sich als trügerisch: Troja: erliegt seinem Geschick, 
und auf dem Münchener Gefäß erblicken wir nur noch das traurige Nach- 
spiel seines Untergangs: das Hinschlachten der letzten Männer und den 
Jammer der Weiber und Kinder. Beide Bilder aber schließen sich eng 
zusammen als die Eingangsszene der Aithiopis des Arktinos und die SchluB- 
szene der Iliupersis, ob gleichfalls derjenigen des Arktinos, wage ich nicht 
endgültig zu entscheiden. 
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Dritte Abteilung, *) 
(1880.) 


Sarpedon oder Memnon? 


Auf mehreren untereinander verwandten Vasengemälden ist eine männ- 
liche Leiche dargestellt, die von zwei geflügelten, ebenfalls männlichen Ge- 
stalten getragen wird. In den letzteren erkennt man jetzt allgemein Schlaf 
und Tod. Dagegen streitet man, ob der Tote Sarpedon oder Memnon zu 
nennen sei. Bei der Publikation eines Kraters des Museo Campana (Mon. 
d. Inst. VI 21) [oben 8. 43 Abb. 28] hatte ich mich für Memnon entschieden, 
wogegen sich schon Jul. Lessing (de Mortis apud veteres figura p. 37—41) 
in scharfen Worten — er spricht von interpretandi licentia — geäußert 
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28. Menmon. Krater aus Caere. Paris, Louvre. (Mon. d. Inst. VI 21.) 


hatte. Nicht milder urteilt ©. Robert im letzten Berliner Winckelmanns- 
programm: Thanatos, 1878. Er sagt 8.7: „In dem Toten wird jeder mo- 
derne Beschauer sofort Sarpedon erkennen; und ich möchte glauben, jeder 
antike Beschauer auch. Wenn Brunn dessenungeachtet den Toten für 
Memnon hält, weil Sarpedon-Darstellungen bis jetzt noch nicht nachgewiesen 
seien und als Gegenbild zu der Darstellung der gsoßeix auf berufen 
seite die Leiche eines dem Achill erlegenen Heros passender gewählt sei 
als die eines von Patroklos Getöteten, so wird er selbst er Kae 
tation irgend welche zwingende Kraft kaum beilegen wollen. In der Zu- 
sammenstellung der Szenen verfuhren wahrlich die attischen Vasenmaler 


gi 3 3 - e g 
1880, N Par der Bayer. Akademie der Wissensch., philol.-philos. Classe, 


Troische Miszellen., Sarpedon oder Memnon? 105 


nicht mit solcher mehr als alexandrinischen Zuspitzung, wie Brunn es von 
ihnen erwartet; der Zusammenhang ist hinreichend gewahrt, wenn auf jeder 
Seite der Vase eine Szene der Ilias dargestellt ist. Hätte indessen der 
Vasenmaler wirklich Memnon darstellen wollen, so ist nichts von seiner 
Seite geschehen, um dies in der Darstellung selbst deutlich zu machen, und 
seine, nicht unsere Schuld ist es, wenn wir seinen Memnon für Sarpedon 
halten; die Möglichkeit, richtig zu interpretieren, hört dann einfach auf.“ 
Gegenüber einer solchen, es ist wohl nicht zu viel gesagt, wegwerfenden 
Kritik wird man es mir nicht verargen können, wenn ich mich mit scharfen 
Waffen zur Wehre setze und dem Angriff die Behauptung entgegensetze: 
die Möglichkeit, richtig zu interpretieren, hört allerdings auf, wenn man über 
die Schranken einer bestimmten Methode nicht hinwegsehen will oder kann. 

In der Philologie scheidet man zwischen einer an sich und bis zu 
einem gewissen Punkte ja vollberechtigten und notwendigen, sogenannten 
niederen und einer über dieselbe hinausgehenden höheren, mit klassischem 
Ausdruck als divinatio bezeichneten Kritik. Soll diese letztere der Archäo- 
logie etwa vorenthalten bleiben? Fast scheint es so. Allerdings liegt es 
in ihrem Wesen begründet, daß sie nicht bei jedem einzelnen Falle ihrer 
Anwendung den ganzen Apparat von Schlußfolgerungen, auf dem sie be- 
ruht, ausführlich darlegt, ja oft sich derselben im Augenblick kaum klar, 
d. h. verstandesmäßig bewußt sein mag. Sie beruht oft auf einer Summe 
von allgemeinen oder speziellen Anschauungen und Erfahrungen, die sich 
halb unbewußt zur Lösung einer Schwierigkeit vereinigen und ihr Ziel, 
meinetwegen auch mit Überspringung gewisser Mittelglieder, erreichen. Um 
einen solchen Fall handelt es sich bei den fraglichen Vasenbildern. Wenn 
man nun von den tieferen Gründen, die mich zu meiner Deutung veranlaßt 
haben, keine Ahnung zu haben scheint, so bin ich freilich genötigt, über 
den vorliegenden Fall weit hinauszugreifen und auf Erörterungen allge- 
meinerer Art einzugehen, von denen ich mit Unrecht vorausgesetzt habe, 
daß sie jeder für sich selbst anstellen werde. 

Aristoteles lobt in einer berühmten Stelle seiner Poetik (c. 23) den 
Homer, daß er nicht den ganzen Troischen Krieg besungen, obwohl er einen 
Anfang und ein Ende habe, sondern daß er nur einen bestimmten Abschnitt 
ausgewählt und diesen durch Episoden für die besonderen Zwecke des Epos 
passend erweitert und zugerichtet habe: oi Ö’ ühroı megl Eva moiodcı “al 
negi Eva y06v0v xl wiav noägıv mohvusgN], olov 6 KL Koöngıe momoag nal 
iv wngiv Tıdde. Toıyagodv Er uv "Dudbog #ai Odvoosiug wie rgaypdiz 
moısitaı Enareoag 9 Ivo uövar, En de Kungiwv mollai nel tig mingäg TAıddog 
nAdov Ontb, olov OnAov »gloıg, DiAoxtyeng, Neonrökeuog, Evgumviog, mroyelc, 
Adzxcuveı, ’Ikov megcıs Hal Ümömkovg za Zivav xci Towddeg. Daß diese 
Stelle nicht bloß für die Literatur der Poesie, sondern auch für die Ar- 
chäologie ihre tiefe Bedeutung hat, kann eine einfache statistische Beobach- 
tung lehren. In Overbecks Atlas zum troischen Zyklus beziehen sich auf 
die Kyprien 9 Tafeln, auf die Ereignisse nach dem Schlusse der Ilias bis 
zur Iliupersis 7, auf die Ilias 5, von denen aber mehr als eine in Ahzug 
zu bringen ist, da sich gerade hier manches Ungehörige eingeschlichen hat.*), 

*) Sicher oder sehr wahrscheinlich beziehen sich auf die Kyprien: 16, 2 und 
4: 18, 2; 20,1; auf die Aithiopis: 17, 3; gar nicht auf den troischen Zyklus 16 
12, 13 und 17; 17, 7; 18, 4, 5 und 7; eine Fälschung ist 16, 11. 
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Spätere Entdeckungen haben an diesem Verhältnis nichts Wesentliches ver- 
ändert, sondern verteilen sich etwa in gleichem Maßstabe. Wenn nun die 
aristotelische Proportion der Tragödien gewiß keine zufällige ist, sondern 
auf bestimmten Gründen beruht, so werden wir voraussetzen dürfen, daß 
auch das analoge Verhältnis der Kunstwerke seine bestimmten Ursachen 
haben wird, oder mit,andern Worten: daß die Künstler nicht jede beliebige 
Szene oder Episode, selbst wenn sie an sich für künstlerische Behandlung 
geeignet war, nach individueller Laune auch wirklich zur Darstellung 
brachten, sondern daß sie sich ebenso wie die Tragiker bei der Auswahl von 
bestimmten Gesichtspunkten leiten ließen. 

Eine summarische Betrachtung der Monumente wird dies bestätigen; 
doch wird es nicht nötig sein, für den nächsten Zweck alle Denkmäler- 
klassen in gleicher Weise zu berücksichtigen. Denn, um z. B. von den ge- 
schnittenen Steinen ganz abzusehen, die sich aus besonderen Ursachen mit 
anderen Darstellungen wenig berühren, so liefern auch die Reliefs und 
Wandgemälde nur ein zerstreutes und lückenhaftes Material und fehlen 
namentlich für die ältere, hier besonders wichtige Zeit fast ganz. Dagegen 
bieten die Vasenbilder eine reiche und insofern auch ziemlich in sich ab- 
geschlossene Masse dar, als fernere Entdeckungen wohl eine quantitative 
Vermehrung innerhalb der bekannten Darstellungskreise versprechen, aber 
eine relativ weit geringere Aussicht auf eine Erweiterung dieser Kreise selbst 
eröffnen. Die Vasenbilder sind daher hier, wenn auch nicht ausschließlich, 
doch in ganz überwiegender Weise in Betracht zu ziehen. Außerdem aber 
werden wir von vorn herein nicht außer acht lassen dürfen, daß nicht alle 
troischen Darstellungen auf das Epos, wenigstens nicht auf das Epos als 
direkte Quelle zurückzuführen sind. Wie bedeutend namentlich die viel- 
fachen Umgestaltungen, welche die Sage durch die Tragödie erfahren hat, 
auf die jüngere Kunst eingewirkt haben, ist allgemein anerkannt. Aber 
selbst wo der Stoff dem Epos entlehnt ist, kann sich doch die Auffassung 
z. B. dem Geiste der strengeren chorischen oder der freieren mehr subjektiv 
gefärbten Lyrik annähern. Endlich redet auch die Kunst ihre eigene 
Sprache und benützt daher die von ihr selbständig für gewisse allgemeine 
Verhältnisse ausgeprägten Typen auch zur Darstellung bestimmter mythischer 
Szenen und Situationen ohne Rücksicht auf den Wortlaut der besonderen 
poetischen Quelle. 

Wir beginnen mit den Kyprien. Reich, ja überreich, mehrfach typisch 
durchgebildet, und nicht ausschließlich in der Vasenmalerei vertreten sind 
die Liebeswerbung, die Hochzeit und das Beilager des Peleus, sowie das 
Urteil des Paris. Sie sind die anerkannten, durch den Ratschluß des Zeus 
gewollten Ausgangspunkte des gesamten troiscuen Krieges und überragen 
dadurch an tieferer, ich möchte hier sagen, epischer Bedeutung sogar den 
faktischen, äußeren Anlaß zum Kriege, nämlich die Liebeswerbung des Paris 
und die Entführung der Helena. Allerdings erscheint in einer mehrfach 
wiederholten Reliefkomposition aus guter griechischer Zeit (Ov. 13, 2) auch 
diese Liebesbegegnung als der Ausfluß eines höheren göttlichen Willens, 
etwa in dem Sinne, wie am Kypseloskasten: 

MnJeıav "Ikowv yaussı, alleraı Ö’ "Ayoodiro. 

Dieser Auffassung nähert sich die Vasenmalerei nur selten in Arbeiten 

des mittleren, d. h. des mehr oder weniger strengen rotfigurigen Stils. In 


Troische Miszellen. Kyprien. Telephos. Iphigeneia. 107 


schwarzfigurigen Bildern fehlt der Gegenstand ganz; in denen des male- 
rischen Stils verflacht er sich mehr und mehr, wie in der späteren Poesie, 
zu einem bloßen Liebesabenteuer. Der Tragödie und der späteren Lyrik 
gehört auch die selbständige Entwickelung der Vorgeschichte des Paris, 
seines Verhältnisses zu Oinone, seiner Wiedererkennung im Hause des 
Priamos an, und diesem Verhältnisse entspricht der Charakter der betreffenden 
Kunstdarstellungen. Es folgen die Vorbereitungen zum Kriege, Abschiede, 
Auszug usw. Wollen wir hierher die nicht weiter charakterisierte Dar- 
stellung des Akamas und Demophon neben ihren Rossen (Gerhard, etr. und 
camp. Vasenb. 12) ziehen, so hatte der Maler dabei wohl weniger den 
troischen Krieg an sich, als die Verherrlichung zweier athenischer Namen 
im Auge. Der Abschied des Aias in einem vereinzelten Vasenbilde ist ge- 
wissermaßen ein Reflex der späteren tragischen Entwickelung seiner Schick- 
sale und möglicherweise erst unter dem Einflusse der Tragödie entstanden. 
Des Odysseus erheuchelter Wahnsinn ist der Vasenmalerei fremd geblieben; 
er hat für das Epos nur den Wert einer Episode; seine künstlerische Be- 
deutung liegt auf dem Gebiete einer psychologischen Entwickelung, für 
welche die Vasenmalerei ihrer Natur nach weniger geeignet war. Von ent- 
schiedenster Wichtigkeit für das Epos ist dagegen die Teilnahme des 
Achilles als des Haupthelden des ganzen Krieges, der für diesen Krieg aus- 
drücklich geboren und erzogen wird. Doch hat sich auch hier die Vasen- 
. malerei auf die Erziehung bei Chiron und auf Abschied und Auszug be- 
schränkt. Die Darstellungen der Geburt, des Aufenthaltes unter den Töch- 
tern des Lykomedes sind, um einen kurzen, hier aber wohl verständlichen 
Ausdruck zu wählen, außerepisch. Die Abfahrt, die Landung in Mysien 
fehlen. Im Giebel des Tempels zu Tegea war allerdings die Schlacht am 
Kaikos dargestellt, aber nicht wegen ihres epischen Inhalts, sondern weil 
Telephos der Sohn der tegeatischen Priesterin Auge war. Dagegen zeigt 
uns ein Vasenbild Patroklos verwundet und von Achilleus verbunden, nach 
Welckers schöner Deutung: im ınysischen Feldzuge. Hier zeigt sich uns 
zum erstenmal recht offenbar die Feinheit der Vasenmaler in der Wahl 
scheinbar oder äußerlich nicht besonders hervorragender, aber beziehungs- 
reicher Momente, welche den Vasenbildern oft einen über ihr formal künst- 
lerisches Interesse weit hinausgehenden tief poetischen Wert und Reiz ver- 
leihen. Hier verwandelt sich die Jugendfreundschaft der beiden Helden in 
eine feste Heldenbrüderschaft und Kampfgenossenschaft, aus der sich die 
Katastrophen im zweiten Teile der Ilias mit moralischer Notwendigkeit 
entwickeln. — Die Gegenwart des Telephos im Griechenlager wird im Epos 
dadurch motiviert, daß er nach der ersten verfehlten Fahrt den Hellenen 
als Wegweiser nach Troia dienen soll: eine Tatsache, die freilich für die 
weitere Entwiekelung poetisch nicht gerade ins Gewicht fällt. Die Anfänge 
der Telephosvorstellungen schon vor der Zeit des malerischen Vasenstils 
sind daher wohl schon auf den Einfluß der Tragödie zurückzuführen, wäh- 
rend die späteren, darunter auch die zahlreichen etruskischen Urnen, ent- 
schieden auf denselben zurückweisen. — Die Opferung der Iphigenie hat 
eine tiefere Bedeutung weniger für den troischen Krieg, als für die Nostoi 
und die Orestessage, welche zu ihrer glänzenden Verarbeitung erst durch 
die Tragödie gelangt. Vor die Zeit derselben fallen denn auch keine Kunst- 
darstellungen; in der Vasenmalerei erscheint sie erst im malerischen Stil. 
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Mit dem Aufenthalt in Aulis bringt man gewöhnlich das Würfelspiel 
des Achilleus und Aias in Verbindung, freilich mit zweifelhafter Berech- 
tigung. Vielleicht liegt hier einer der Fälle vor, in denen ein künstlerischer 
Typus allgemeinerer Art, eine Frage an das Schicksal durch Würfeln oder 
Brettspiel, durch die beigesetzten Namen individualisirt wird, um das all- 
gemeine Verhältnis der beiden gewaltigsten Helden zueinander ohne Bezie- 
hung auf ein spezielles Faktum zur Anschauung zu bringen. Schon in der 
mittleren Vasenmalerei ist der Typus im Verschwinden. — Auch die Ver- 
wundung des Philoktet, der erst später im Kriege eine wichtige, aber doch 
nur kurze Rolle spielen sollte, begegnet uns erst, und immer noch spärlich, 
in der mittleren Vasenmalerei. 

Der Tod des Protesilaos bei der Landung in Troas fällt für den Fort- 
gang des Krieges selbst nicht ins Gewicht: die wenigen Kunstdarstellungen 
gehen auf die Tragödie zurück. — Wichtiger ist der Kampf des Achilleus 
gegen Kyknos, auch dieser freilich weniger für den Krieg im allgemeinen, 
als für die Heldenlaufbahn des Achill, und damit stimmt, daß das einzige 
Vasenbild, welches ich auf diesen Kampf in einem besonderen Artikel zu- 
rückzuführen hoffe, dort als Teil einer „Achilleis“ erscheint. — Anders ver- 
hält es sich mit dem von Welcker so schön nachgewiesenen aufgehobenen 
Zweikampf zwischen Achill und Hektor. Es ist natürlich, daß die beiden 
Haupthelden der feindlichen Parteien vor Begierde brennen, ihre Kräfte 
miteinander zu messen, und daß darum der Dichter sie so schnell als mög- 
lich, wahrscheinlich unmittelbar nach dem Tode des Kyknos, einander gegen- 
überstellt, aber ebenso natürlich, daß es im Interesse beider Parteien liegt, 
die besten Kräfte nicht sofort beim ersten feindlichen Zusammentreffen aufs 
Spiel zu setzen, sondern für die letzten Entscheidungskämpfe aufzusparen. 
So wird die erste Begegnung beziehungsreich für die Folge, und die Be- 
deutung der beiden Helden für die letzte Entscheidung des Krieges tritt 
gerade durch die gewaltsame Verzögerung derselben in das hellste Licht. 
Es entspricht dem epischen Grundcharakter dieser Szene, wenn diese erste 
Begegnung nicht erst in einem rotfigurigen, sondern schon in älterer, noch 
drastischerer Auffassung in einem schwarzfigurigen Vasenbilde (München 330; 
Arch. Zeit. 1854, T. 67) dargestellt wurde, wie von W. Klein und unab- 
hängig von ihm auch von mir vermutet worden ist (Verh. d. 29. Philologen- 
versamml. in Innsbruck, 1874, 8. 152 und 157), 

Es bleibt der zahlreiche, durch alle Klassen der Vasenmalerei hindurch- 
gehende Kreis der Troilosdarstellungen. Beruht ihre Häufigkeit auf rein 
künstlerischen Gründen oder gar auf bloßem Zufall? Für den äußeren 
Verlauf des Krieges bildet des Troilos Tod doch nur eine Episode ohne 
nachhaltige Bedeutung. Selbst die Angabe, daß das Schicksal Trojas mit 
dem Tode des Troilos vor erreichter Mannbarkeit auf das engste verknüpft 
war, würde die Bevorzugung dieser Szene von seiten der Künstler nur un- 
genügend rechtfertigen. Das tief innerlich Entscheidende liegt vielmehr 
darin, daß bei diesem Anlaß Achilleus das Heiligtum des thymbräischen 
Apollon entweiht, daß er sich dadurch die persönliche Feindschaft des Gottes 
zuzieht, und daß dadurch sein späterer Tod als die Sühnung einer bestimmten 
Schuld moralisch begründet wird. 

Gewissermaßen als künstlerischer Schluß der Kyprien läßt sich das 
friedliche Zusammensein des Achilleus und der Briseis etwa nach der Rück- 
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kehr von einer kriegerischen Unternehmung betrachten (Gerhard, A. V. 187). 
Auf ihrer Trennung beruht der ganze Konflikt, mit dem die Ilias beginnt. 

Wenn Horaz den Homer preist, daß er „nil molitur inepte“, so darf 
ein ähnliches Lob auch den Künstlern wegen der Auswahl der obigen 
Szenen nicht vorenthalten werden. Namentlich die älteren Vasenmaler, 
soweit sie, von der lebendigen Volkssage abgesehen, noch fast ausschließlich 
auf die epische Poesie als Quelle angewiesen waren, zeigen eine beinahe 
auffällige Zurückhaltung. Eigentlich nur die drei großen Gruppen des 
Peleus und der Thetis, des Parisurteils und des Troilos haben sich zu ty- 
pischer Durchbildung entwickelt. Des Paris Liebeswerbung und Flucht, des 
Patroklos Verwundung, der aufgehobene Zweikampf des Achilleus und Hektor 
sind inhaltschwere Momente als Vorläufer der Zukunft. In den Abschieds- 
szenen, namentlich denen des Achill (vgl. Sitzungsber. 1868 8. 61) [S. 77] 
gehen die Künstler von der allgemeinen Typik aus, wissen diese aber in 
sehr selbständiger Auffassung zu verwerten und aus ihr, dem Gesamtinhalte 
der Dichtung gemäß, ganz neue Reize und tiefgreifende Beziehungen zu 
entwickeln, wie denn z. B. auch die Typen der Brautführung, der Rück- 
kehr in die Häuslichkeit in ihrer Anwendung auf Menelaos und Helena 
(Ov. D. 261), auf Achilleus und Briseis einen unerwarteten Reiz gewinnen. 
Bei weiteren Darstellungen ist es nicht mehr das Epos, sondern die Ent- 
wickelung der Sage in Drama und Lyrik, von welcher auch die Kunst in 
der Auswahl der Szenen bedingt erscheint. 

In den Kyprien überwiegen die Beziehungen auf Zukünftiges; nach 
dem Ende der Ilias drängt alles bestimmter zum Abschluß. Zunächst er- 
scheint allerdings noch der Kampf gegen Penthesileia als eine sehr selbstän- 
dige Episode des Krieges, die sich ebenso selbständig auch künstlerisch ver- 
werten ließ und wirklich verwertet wurde. Dagegen soll der Kampf gegen 
Memnon den Achilleus vor seinem nahen Ende noch einmal in dem 
vollen Glanze seines Heldentums zeigen, was nur dadurch erreicht wird, 
daß ihm ein an Geburt, Rang und Tapferkeit durchaus ebenbürtiger Gegner 
gegenübersteht. Unter diesem Gesichtspunkte ist denn auch die Memnon- 
sage in ihren verschiedenen Phasen besonders von der Vasenmalerei seit 
früher Zeit behandelt und reich entwickelt worden, und überragt bei weitem 
die Darstellungen vom Tode des Achilleus selbst: das ruhmlose Dahinsinken 
durch einen Pfeilschuß aus dem Hinterhalt entbehrte des tieferen poetischen 
Reizes und erst die spätere Kunst verschmähte die Darstellung auch dieses 
Momentes nicht. Die ältere gab dem Kampfe um die Leiche den Vorzug. 
Auf ihn bezieht sich ein berühmtes statuarisches Werk, die eine der Giebel- 
gruppen von Aigina. Von Vasenbildern ist das des Exekias unbedeutend, 
während uns das Pembrokesche durch 'altertümliche Lebendigkeit der tat- 
sächlichen Schilderung anzieht. — Vereinzelt finden wir auf der typischen 
Grundlage der Totenklage auch Achilleus auf dem Totenbett von Nereiden 
und Musen beklagt (Ann. d. I. 1864 t. OP; vgl. A. Z. 1866 p. 200). 

In einer anderen Bilderreihe, dem Aufheben der Leiche und ihrem 
Forttragen durch Aias, ist es nicht mehr Achilleus, um den es sich in erster 
Linie handelt, sondern Aias, dessen Untergang durch diese Szene mit dem 
Tode des Achill eng verknüpft werden soll. Mit dieser Andeutung scheint 
sich die ältere Vasenmalerei begnügt zu haben. Die Darstellung des Rede- 
kampfes zwischen Aias und Odysseus auf einem schwarzfigurigen Vasen 
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bilde (Ann. d. I. 1865 t. F) zeigt eine zu feine Ironie, um für eine ur- 
sprünglich alte Erfindung zu gelten. Bei der Darstellung des Konfliktes 
auf zwei Trinkschalen übte wenigstens indirekt das Drama schon seinen 
Einfluß aus; wie schon die Kompositionsweise der einen andeutet, die mit 
dem dramatischen Konflikt auch die Lösung durch die Rückgabe der Waffen 
an Neoptolemos im Innenbilde verbindet (Philologenversamml. in Innsbruck 
S. 157). Die Darstellung des Selbstmordes ist einigemal, und nicht nur 
von etruskischen Künstlern versucht worden, aber nicht zu einer wirklich 
befriedigenden Lösung des für die Vasenmalerei überhaupt nicht wohl lös- 
baren Problemes gelangt (vgl. Heydemann, A. Z. 1871 S. 60). Verhältnis- 
mäßig am besten gelungen ist das eine der griechischen Vasenbilder, welches 
indessen nicht den Selbstmord, sondern die Auffindung der Leiche durch 
Diomedes und Odysseus darstellt und wegen der Motivierung dieser bei- 
den Gestalten für weniger alt zu halten sein möchte, als es den An- 
schein hat. 

Die Bedeutung des Neoptolemos als Nachfolger des Achilles wird 
durch seinen Abschied von Lykomedes in der bekannten typischen Auffas- 
sung eingeleitet (Ann. d. I. 1860 t. I). Dagegen ist es wiederum charakte- 
ristisch, daß weder die Sage von der Abholung des Philoktet noch die vom 
Raube des Palladion in der älteren, ja die erstere überhaupt nicht in der 
Vasenmalerei vertreten sind. Die einzige Darstellung des Raubes, oder viel- 
mehr des Streites um zwei Palladien aus der mittleren Zeit (M.d.]I. VI 22) 
steht poetisch und künstlerisch durchaus auf einer Linie mit den beiden 
auf das Waffenurteil bezüglichen Trinkschalen. Beide Sagen mußten erst 
aus dem Zusammenhange des Epos, in welchem sie nur episodische Bedeu- 
tung hatten, herausgelöst und namentlich durch das Drama selbständig aus- 
gestaltet werden, um auch in dem Kreise künstlerischer Darstellung Ver- 
wendung zu finden. — Die Zimmerung des hölzernen Rosses auf einer rot- 
figurigen Schale kann nur als ein mißlungener Versuch bezeichnet werden, 
der auch in anderen Kunstgattungen nur mit geringem Erfolge wiederholt 
worden ist. — Laokoon ist der Vasenmalerei fremd. 

Die verschiedenen Episoden der eigentlichen Iliupersis sind allerdings 
in der Vasenmalerei ziemlich vollständig, aber keineswegs gleichmäßig ver- 
treten. Abgesehen von Andromache, welche ganz zurücktritt, und von dem 
etwas zweifelhaften Bilde der Hekabe bei Polymestor, das übrigens jeden- 
falls von der Tragödie abhängig ist, erscheint die Rückführung der Aithra 
erst in der mittleren Vasenmalerei, wohl durch athenischen Einfluß. Die 
eigentlichen Ziele des Krieges werden erreicht durch die Rückführung der 
Helena und die Ermordung des Priamos und Astyanax, während da Ret- 
tung der Aineiaden als versöhnendes Element eintritt. Am Schluß dient 
die Opferung der Polyxena der Erinnerung oder der Erneuerung des An- 
denkens an den gewaltigsten Heiden, an Achilleus. Der Frevel an Kassandra 
endlich veranschaulicht teils die Greuel der Eroberung einer Stadt, teils 
leitet er zu den Nostoi über, auf welche hier nicht weiter einzugehen nötio 
ist, da sie überhaupt für die ältere Vasenmalerei gar nicht in Betracht 
kommen. Auch die Odyssee geht, von dem einzigen Polyphemabenteuer 
abgesehen, in dieser Denkmälerklasse leer aus. 
ge Er hchakinen der Szenen treten uns also auch hier überall be- 

; Ges punkte entgegen, die es genügen mag nur angedeutet zu 
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haben, um dadurch an die Betrachtung der Monumente der Ilias einiger- 
maßen vorbereitet herantreten zu können. 

Bei diesen werden wir die Zeitfolge der Begebenheiten häufig außer 
acht lassen und einzelne Gruppen zunächst nach besonderen Gesichtspunkten 
ausscheiden. 

Vor allem ist der Einfluß des Aischylos hervorzuheben, welcher der 
epischen eine dramatische Ilias oder Achilleis in trilogischer Gliederung ent- 
gegenstellte. Hierin folgte ihm die Vasenmalerei: die Darstellungen der 
Wegführung der Briseis, der Gesandtschaft an Achill, weiter die Darstel- 
lungen der Waffenübergabe an Achill, sowie der Lösung des Hektor, in 
denen die typische Gestalt des erzürnt dasitzenden Achilleus konstant wieder- 
kehrt, weisen in bestimmter Weise auf Aischylos als Quelle hin (vgl. Ann. 
d. Inst. 1858 p. 366 sgg.) [= oben 8. 41]. 

Sehr vereinzelt steht das Außenbild einer Trinkschale da: Diomedes 
im Kampfe gegen die dem Aineias zu Hilfe kommende Aphrodite (Journal 
of Philology VII 215). Der Kampf selbst trägt in der Ilias einen durch- 
aus episodischen Charakter. Betrachten wir aber die Trinkschale weiter: 
da finden wir im zweiten Außenbilde Herakles im Kampfe gegen den seinem 
Sohne Kykno»s zu Hilfe eilenden Ares, im Innern den Ringkampf des Peleus 
mit der Thetis. Also dreimal sind es Sterbliche, welche den Kampf gegen 
Unsterbliche mit Erfolg aufnehmen. Unter diesem Gesichtspunkte hob der 
Maler die Aineiasepisode aus dem Zusammenhange der Ilias heraus; daß es 
aber gerade die Ilias war, ist vom poetisch-künstlerischen Standpunkte 
reiner Zufall und daher gleichgültig. 

Eine Episode ist auch die Doloneia, und es ist anerkannt, daß sie 
auch durch ihre poetische Färbung mehr als andere Teile sich als ein 
selbständiges Lied aus dem Zusammenhange des Ganzen aussondert. Es ist 
also dieser romantische Reiz, der in der Verkleidung des Dolon dem 
Künstler auch eine äußere Charakteristik darbietet, welcher den Anlaß gab, 
daß die Vasenmalerei der mittleren und späteren Zeit sich der Darstellung 
dieser Episode zuwandte (vgl. Ann, d. Inst. 1875 p. 299 sgg. Die beiden 
schwarzfigurigen Bilder bei Ov. N. 39 und 40 stellen einfach einen Bogen- 
schützen zwischen zwei Hopliten dar). Der mit der Doloneia eng verbun- 
dene Raub der Rosse des Rhesos ist nur durch ein vereinzeltes spätes und 
keineswegs hervorragendes Vasenbild vertreten. 

Ein Glanzpunkt poetischer Schilderung ist Hektors Abschied von Andro- 
mache, allein nur ein einziges Mal, und nicht einmal völlig sicher, finden 
wir die Szene auf einem Vasenbilde in mehr allgemein schematisierter als 
individualisierter Auffassung. Die dichterische Bedeutung dieses Abschieds 
für das Ganze des Epos oder vielmehr für den ganzen Troischen Krieg er- 
faßten die Künstler in weit selbständigerer Weise, indem sie Rüstung, Ab- 
schied und Auszug des Hektor ohne Rücksicht auf poetische Einzelschilde- 
rung auf den Grundlagen künstlerischer Typik so darstellten, daß diese 
Szenen uns als die geistigen Gegenstücke zu dem Abschied des Achill ent- 
gegentreten (vgl. Sitzungsber. 1868 8. 73) [= oben 8. 85]. . 

Einer besonderen Betrachtung bedarf eine Reihe von einzelnen Kampf- 
szenen. Wie ein kindliches Gemüt, welches sich in der Fülle der Einzel- 
heiten eines Epos noch nicht zurechtzufinden weiß, sich an gewissen allge- 
meinen Vorstellungen genügen läßt, so wird sich auch die Kunst in ihrer 
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Kindheit die Dinge in ähnlicher Weise zurechtlegen. Sie bildet sich gewisse 
allgemeine Schemata des Aufmarsches, des Zweikampfes, des Kampfes um 
eine Leiche, und sucht ihnen eine tiefere Bedeutung durch Hinzufügung 
von Namen beizulegen. So stehen auf einer sehr alten Vase (A. Z. 1864 
T. 184) Achilleus, Patroklos, Protesilaos, Palamedes dem Hektor und 
Memnon gegenüber, sämtlich zu Pferde, aber ohne jede persönliche Cha- 
rakteristik oder auch nur Bewaffnung: Griechen gegen Troer, und es würde 
töricht sein, hier mehr als diesen einfachen Gegensatz sehen zu wollen, 
unter dem sich eine kindliche Anschauung den Troischen Krieg in seiner 
Gesamtheit vorstellte. So finden wir bei zwei Kämpfenden zwischen zwei 
Knappen einmal nur den Namen Aineias (Ann. d. I. 1866 t. Q), ein ander- 
mal den des Achilleus und des Memnon (Mon. II 38, 2). Dann kämpfen 
wieder Hektor und Sarpedon gegen Achilleus und Phoinix, die beiden Aias 
gegen Aineias und Hippokles, während nebenbei noch die vereinzelte Figur 
des Dolon erscheint (Ann. 1862 t. B); oder Aias gegen Hektor und Aineias 
(Mon. II 38, 1); sowie Hektor gegen Menelaos über der Leiche des Euphorbos 
(Verh. der Philol. in Hannover 1864) [Baumeister, Denkm. I 730, 784]. 
Aber es würde vergeblich sein, hier eine Übereinstimmung der Bildwerke 
mit den Worten Homers nachweisen zu wollen und noch törichter, auf an- 
dere poetische Quellen als Homer zu schließen. Daß auch noch später als 
in diesen altertümlichen Bildern erhebliche Ungeschicklichkeiten vorkommen, 
wird uns nicht wunder nehmen. Wir werden daher einem Kampfe des 
Diomedes gegen Hektor über der Leiche eines Skythes (Gerhard, A. V. 192) 
keine Bedeutung beilegen; ebensowenig einer Kampfszene, in welcher nach 
der Stellung der Inschriften Aias und Hektor einem Tydys und Genossen 
gegenüberstehen (München N. 53). Wir erkennen vielmehr an diesen Aus- 
nahmen, welche an verwandte Bestrebungen aus der Kindheit der Archäo- 
logie, jede beliebige Kampfszene mit mythologischen Namen “uszustatten, 
erinnern, wie wenig die Malerei geneigt war, rein episodische Szenen in 
den Kreis ihrer Darstellungen aufzunehmen. 

Fragen wir jetzt nach den Szenen der Ilias, welche nach diesen durch 
besondere Gesichtspunkte motivierten Ausscheidungen als ihrer Auffassung 
nach speziell oder spezifisch episch übrig bleiben, so tritt uns sofort die 
äußerst charakteristische Erscheinung entgegen, daß die ersten vierzehn Ge- 
sänge der Ilias, auch in anderen Dankmälerklassen schwach vertreten, in 
der Vasenmalerei völlig leer ausgehen. Ja, selbst unter den ausgeschiede- 
nen Kategorien begegnen wir nur in jenen halbverstandenen Kampfszenen, 
sonst nirgends einem schwarzfigurigen Vasenbilde Erst mit dem 15. Ge- 
sange ändert sich das Verhältnis. Noch vereinzelt steht auf einer Vase 
von provinziell etruskischer Technik (rot auf schwarz aufgemalt) der Kampf 
bei den Schiffen, mit dem auf der Rückseite als Gegenbild der Besuch des 
Priamos bei dem (zürnenden) Achill verbunden ist. Hier steht also das- 
jenige kriegerische Ereignis, welches den ersten Anlaß bietet, die ufjvig des 
Achill zu brechen, der dadurch eingeleiteten Schlußkatastrophe der Ilias 
gegenüber. — Die nächste Folge dieses Kampfes ist der Tod des Patroklos. 
Trotz seiner hohen, ja entscheidenden Bedeutung für die Entwickelung des 
Ilias finden wir nur einigemale den Kampf um seine Leiche: das erste Mal 
(8. F.) in oberflächlicher Schematisierung, bei der außerdem noch entweder 
die Inschriften oder der phrygische und der griechische Bogenschütz ver- 
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tauscht sind, das andere Mal (s. F.) nicht eben besser als Pendant zum 
Kampfe um die Leiche des Achill, zum dritten Male (r. F.) in Verbindung 
mit dem Auszuge des Achill zum Kriege, so daß der Tod des Patroklos 
gewissermaßen als der Anfang des Endes auf das nun schneller nahende 
Verhängnis des Achilleus hinweist. Über ein viertes Bild s. u. — Vereinzelt 
steht wieder ein Bild (r. F.) der Thetis in der Schmiede des Hephaistos, 
bei dem wir nicht übersehen dürfen, daß diesem Innenbilde einer Trink- 
schale außen die Darstellung einer Erzgießerei entspricht, die Szene der 
Ilias also nicht wegen ihres epischen Inhaltes, sondern aus Rücksicht auf 
die hier hervortretende Kunsttätigkeit des: Gottes gewählt ist. — Für die 
Darstellung waffentragender Nereiden scheint nicht selten noch mehr als 
der poetische Inhalt die Verwendbarkeit eines Nereidenzuges für dekorative 
Zwecke ausschlaggebend gewesen zu sein. 

Der Zweikampf des Achilleus und Hektor mag in einem schwarzfigurigen 
Bilde erkannt werden; häufiger ist er in rotfigurigen guten Stils, in denen 
er mehrere Male durch die Hindeutung auf die Rache Apollons eine bestimmte 
Beziehung auf den eigenen Tod des Achilleus enthält. Die ältere Vasen- 
malerei hat als eine weit drastischere Szene die Schleifung des Hektor dar- 
zustellen geliebt*), die außerdem nur einmal im unteritalischen Stile vor- 
kommt (Heydemann, Neapel N. 3228). Vereinzelt findet sich das Wagen- 
rennen bei der Leichenfeier des Patroklos auf der Frangoisvase. Die Wahl 
ist hier wahrscheinlich durch den Zusammenhang mit anderen troischen 
“Szenen auf derselben Vase bedingt, auf den im einzelnen einzugehen hier 
zu weit führen würde. Sonst begegnen wir der Leichenfeier und speziell 
der Opferung der troischen Jünglinge auf einem großen unteritalischen 
Vasenbilde (Mon. d. Inst. IX 32) und außerdem öfter in etwa gleichzeitigen 
italischen Bildwerken, wie Cisten, etruskischen Wandgemälden und Urnen. 
- Es bleibt goch die Schlußszene, der Besuch des Priamos bei Achilles. Hier 
erscheint einmal Priamos sich zur Ausfahrt rüstend (Bull. d. I. 1843 p. 75); 
aber es ist eine der öfter in typischer Gestaltung vorkommenden Darstel- 
lungen der Anschirrung eines Viergespannes, der man durch Namensbei- 
schrift eine bestimmte Beziehung zu geben gesucht hat.**) In der Schilde- 
rung des Besuches selbst stehen neben den schon erwähnten, an Aischylos 
sich anschliessenden Bildern diejenigen, in denen Achill, dem Epos ent- 
sprechend, beim Mahle ausruht, und zwar sowohl in schwarz-, wie in rot- 
figurigem Stil. — Typische Geltung auf dem Gebiete der Vasenmalerei 
haben also aus dem ganzen Kreise der Dias als Epos eigentlich nur in 
älterer Zeit die Schleifung und die Lösung des Hektor, etwas später der 
Zweikampf des Achilles und Hektor erlangt. 

Durch diese Statistik erhält also die am Anfange ausgesprochene Vor- 
aussetzung eine fast über Erwarten glänzende Bestätigung: nicht jede be- 


*), Auf einer dieser Darstellungen (Ov. 19, 8) findet sich über einer beflügelten 
Gestalt jenseits der Rosse der Name Kovısog, der zu der Annahme eines wunder- 
samen Dämons der Bestäubung Anlaß gegeben hat. Allein er ist rückläufig ge- 
schrieben und offenbar nur bei der Übertragung des Bildes von der Rundung der 
Vase auf das glatte Papier vom Kopfe des Wagenlenkers abgerückt worden, für 
welchen er ebenso passend wie für einen Dämon unpassend erscheint. 

**). Ich erinnere mich von flüchtiger Betrachtung her nur noch den Namen 
IIxeıs gelesen zu haben. Die Vase kam im Anfang des sechziger Jahre in den 
Besitz des spanischen Bankiers Salamanca. 
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liebige Szene des Troischen Krieges stellten die Vasenmaler dar, selbst 
wenn dieselbe an sich in der Schilderung eines epischen Dichters die Ele- 
mente für eine künstlerische Konzeption darbot, sondern in ähnlichem 
Sinne wie die Tragiker wählten sie mit Umsicht und im Hinblick auf die 
Gesamtentwickelung des Sagenkreises dasjenige aus, was über die äußere 
Gestaltung der Darstellung hinaus der Phantasie eine reichere Anregung 
bot. Spricht sich nun schon in der Wahl der einzelnen Szenen ein feiner 
poetischer Sinn aus, so werden wir denselben in der Verbindung verschie- 
dener Szenen auf einem und demselben Gefäße gewiß in nicht geringerem 
Maße voraussetzen müssen. Gegen einen so banausischen Standpunkt, wie 
der ist: daß der Zusammenhang hinreichend gewahrt sei, wenn auf jeder 
Seite einer und derselben Vase eine Szene der Ilias dargestellt sei, läßt 
sich schon ganz äußerlich der Umstand geltend machen, daß ja die Verbin- 
dung zweier Szenen aus der Ilias, ja nicht einmal aus dem ausgedehnteren 
troischen Zyklus keineswegs Regel ist, sondern daß vielmehr ebenso oft, 
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wenn nicht öfter Szenen aus verschiedenen, voneinander ganz unabhängigen 
Sagenkreisen miteinander verbunden sind. Wollen wir darin nicht reine 
Willkür sehen, wozu wir uns doch wenigstens bei den sorgfältiger ausge- 
führten Gefäßen nicht leicht entschließen werden, so werden wir den Zu- 
sammenhang nicht in dem Stofflichen des Inhaltes, sondern in poetischen 
Beziehungen anderer Art zu suchen haben. Einer mehr als alexandrinischen 
Zuspitzung bedarf es dabei keineswegs. Aus einer auch nur flüchtigen 
Lektüre Pindarischer Siegeslieder oder auch tragischer Chorgesänge wird es 
sich leicht ergeben, daß es sich zumeist um dieselben einfachen Gesetze der 
poetischen Analogie handelt, nach denen die Dichter derselben die Taten, 
Schicksale und Situationen ihrer Helden durch verwandte Taten, Schicksale 
und Situationen anderer Heldengestalten in ein helles Licht zu setzen lieben. 
Einiges ist bereits im vorhergehenden kurz angedeutet worden, anderes 
denke ich im Anhange zu diesem Aufsatze zur Sprache zu bringen. Auf 
eine systematische Behandlung verzichte ich vorläufig, um mich endlich dem 
diesmaligen Hauptthema wieder zuzuwenden. 
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Die Besorgung einer Leiche durch zwei geflügelte Dämonen ist nicht 
nur einmal dargestellt, sondern hat in der älteren und mittleren Vasen- 
malerei eine typische Geltung erlangt, wie sie nur den Kern- und Knoten- 
punkten der Sage zuteil geworden ist. Ist aber der Tod des Sarpedon ein 
solcher Knotenpunkt? Er ist eine rein poetische, epische Episode zur Ver- 
herrlichung des Patroklos, welche dessen Geschick nur für einen Augenblick 
aufhält, aber ohne entscheidende Bedeutung für den Fortschritt der Hand- 
lung. Wenn nun schon der um so viel bedeutsamere Tod des Patroklos 
zu einer sehr schwachen, fast nur durch die Beziehung auf Achill bedingten 
künstlerischen Entwickelung gelangt ist, so ist für den Tod des Sarpedon 
eine stärkere Betonung in der Kunst sicher nicht zu erwarten. Nur eine 
besonders scharfe Charakteristik in den Bildwerken selbst könnte diese An- 
nahme umstoßen. 

Unter diesen war bisher am besten charakterisiert die Schale des Pam- 
phaios (Ov. 22, 14) [Abb. 29]. Nach Robert (8. 9) scheint Iris „den Zug 
begleitet zu haben und nun durch die ausgestreckte Linke den geflügelten 
Trägern den Befehl zum Niederlegen der Leiche zu geben. Die Frau rechts, 


30. Memnon. Schwarzfigurige 
Schale. Athen. 
(Roscher, Lexikon II 2677.) 


* 


deren Bewegung Schrecken und Trauer kundgibt, ist als eine dem Toten 
Nahestehende, sei es Mutter, sei es Gattin, nicht zu verkennen; auch das 
ist deutlich, daß sie erst in diesem Moment durch den Anblick der Leiche 
ihren Verlust erfährt.“ Mit nichten! Die Bewegungen dieser Figur ent- 
sprechen durchaus denen der Iris; sie sind nicht etwa verschieden, wie die 
der Eos und der Thetis auf derselben Tafel bei Ov. N. 3, 4, 7 und 13. 
Also wird auch ihre Tätigkeit die gleiche sein; nicht kommt die eine erst 
an; sie sind gleichzeitig zur Stelle und beide ordnen, eine wie die andere, 
das Niederlegen an. Das schickt sich wohl für Eos neben der Iris, nicht 
aber für die so gut wie unbekannte Mutter oder Gattin des Sarpedon. — 
Gar zu oberflächlich hat Robert auch das Gegenbild der Schale angesehen 
(Gerhard, A. V. 221), in dem man „ohne alle Berechtigung“ Amazonen 
habe erkennen wollen. Wenn ihm aus bloßem künstlerischen Empfinden 
der weibliche Charakter der Kämpferinnen nicht klar wurde (vgl. z. B. Ger- 
hard, A. V. 103), so hätte er doch die deutlich angegebene weibliche Brust 
wenigstens einer der. Gestalten, der dritten von rechts, nicht übersehen 


dürfen. Wir haben es also hier wirklich mit einer Rüstung von Amazonen 
8* 
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zu tun, die in einem nahen historischen Zusammenhange nicht mit dem 
Tode des Sarpedon, wohl aber mit dem des Memnon steht. Absichtlich sind 
beide Bilder nicht als durchaus gleichwertig behandelt: die Rüstungsszene 
in allgemeiner Charakterisierung als Einleitung der Aithiopis, um die Be- 
stattung des Memnon, wie sie den Höhepunkt des Gedichtes bezeichnet, so 
auch hier als Hauptbild bedeutender hervortreten zu lassen. 

Aber Robert selbst liefert mir noch weitere Waffen gegen seine eigene 
Meinung. Auf einer von ihm 8. 17 abgebildeten flüchtig gemalten attischen 
Trinkschale [Abb. 30] neigt sich eine geflügelte Frau mit vorgestreckten 
Armen liebevoll über die von Schlaf und Tod getragene Leiche. Hier kann 
Robert selbst nicht umhin, Eos und Memnon zu erkennen. Er nennt die 
Vase „ein rechtes Beispiel für die gerade in Athen so häufige Klasse von 
Vasen, in denen die alte schwarzfigurige Technik während der Blütezeit der 
rotfigurigen noch bis tief ins 4. Jahrhundert hinein fortlebt, und schwerlich 
älter als die Mitte des genannten Jahrhunderts“, und baut darauf (8. 18) 
die Folgerung,. daß „in der Tat die Wegführung und Bestattung durch 
Thanatos und Hypnos, die einst ein späterer Vertreter des ionischen Epos 
als höchste dem Zeus-Sohn Sarpedon erwiesene Ehre sich erdacht hatte, 
auch auf einen andern Heros, den Sohn der Eos übertragen wurde, freilich 
aber in einer Zeit, wo derselbe Zug sogar bereits auf gewöhnliche Sterb- 
liche übertragen war“. Über den letzten Punkt später! Aber wenn auch 
die Ausführung spät ist, worüber sich ja Robert mit großer Zuversicht aus- 
spricht, wie läßt sich behaupten, daß die weit ältere Konzeption in einem 
übertragenen, nicht in dem ursprünglichen Sinne verwendet war? Bisher 
galt es als Grundsatz in der Archäologie, daß eine in gewissem Sinne un- 
vollständige Komposition, wie die des am Anfange genannten Campanaschen 
Kraters, nach der vollständigeren, hier der attischen Schale, zu deuten sei, 
nicht umgekehrt. 

Wenn also der Tote ursprünglich als Memnon gedacht war, so erklärt 
es sich auch leichter, wie auf einer sizilischen Lekythos (bei Benndorf, Gr. 
u. siz.. Vas. 42, 2) der Maler die Figuren von Schlaf und Tod in zwei 
Mohren übersetzen konnte.*) Damit ist indessen noch keineswegs zuzugeben, 
daß auf einem von Robert (8. 16) erwähnten, noch unedierten Bilde ein 
von zwei Kriegern fortgetragener nackter und von seinem gewaffneten 
Eidolon begleiteter Toter ebenfalls für Memnon zu halten sei, weil auf der 
Rückseite derselben Vase Eos mit der Leiche des Memnon dargestellt ist. 
Im Gegenteil: wenn es auch nicht gerade unerhört ist, daß die Szene der 
einen Seite die fast unmittelbare Fortsetzung der andern bildet (vgl. Troilos 
bei Ov. 15, 5 u. 6), so gehört dies doch zu den Ausnahmen. Man liebte 
es, weiter auseinander liegende, oft nicht einmal durch die Einheit der 
Person, sondern nur durch die einheitliche poetische Idee verbundene Mo- 
mente zu wählen. Nehmen wir an, daß hier einerseits (nach Il. 17, 719; 
vgl. meine Urne etrusche p. 76) Patroklos, der Freund, andererseits Memnon, 


*) Über dem Toten schwebt eine kleine geflügelte Figur, wie sie eini 
auch auf Alkyoneus-Vasen vorkommt. Eon berıcslh, a Nee) *o, 
wenn er diese Figur auf den Alkyoneus-Vasen für männlich hält und Thanatos 
benennt“. Aber ist es nicht ein weit schwererer Irrtum, diese einige Male völlig 
nackt gebildete und nicht weiß kolorierte Figur für weiblich zu erklären und an 
der Benennung Ker festzuhalten ? 
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der Feind des Achill, aus dem Kampfe getragen wird, so finden wir, daß 
durch die beiden Bilder der Anfang vom Ende, d. h. der Anfang, der zum 
Wiedereintreten des Achilleus in den Krieg den Anlaß bietet, und der letzte 
siegreiche Kampf vor seinem eigenen Ende an unserer Phantasie vorüber- 
geführt wird. Der Ideengehalt entspricht also ziemlich genau dem des 
Campanaschen Kraters, nur daß dort an die Stelle des Todes des Patroklos 
die Gesandtschaft des Odysseus bei Achilleus getreten ist [Abb. 9], die an 
der Hartnäckigkeit des letzteren scheiterte und dadurch den Tod des Pa- 
troklos zur ersten, fast unmittelbaren Folge hatte. 

Doch zurück zu Sarpedon! Wenn der neuere Zuwachs von Vasenbildern 
keine neuen Momente für Sarpedon, sondern vielmehr für Memnon ans 
Licht gebracht hat, so muß ich Robert noch besonders dankbar sein, daß 
er auch das Gewicht der poetischen Quellen, welche er und andere für Sar- 
pedon geltend gemacht, bedeutend abgeschwächt hat. Hören wir ihn selbst 
(8.5): „Lachmann hat die beiden Abschnitte, in denen von der Entführung 
der Leiche des Sarpedon die Rede ist, das Gespräch des Zeus mit Hera 
(IT 432—458) und seinen Befehl an Apollo (II 666—683) für den aus- 
schmückenden Zusatz eines späteren Dichters erklärt; wenn er recht hat 
— und ich vermag nicht einzusehen, was man seinen Gründen entgegen- 
halten kann — so liegt die Möglichkeit immerhin vor, daß die Parallel- 
Episode der Aithiopis, die Entführung der Leiche des Memnon durch seine 
Mutter Eos, welche andernfalls für eine Nachahmung des Homerischen Liedes 
_ gelten müßte und auch gemeiniglich gilt, vielmehr das Vorbild ist, nach 
welchem der Nachdichter seinen schönen und ergreifenden, aber, wie mir 
deucht, nicht allzu genau in den Vorstellungskreis der Ilias passenden Zug 
erfand.... Man wird sogar zugeben müssen, daß die Episode in der Aithiopis 
viel inniger dem Zusammenhang der Erzählung sich anschmiegt, als in der 
Ilias, wo sie ein ziemlich loses Anhängsel ist und sich auch äußerlich 
leicht als späteren Zusatz zu erkennen gibt.“ Nun aber erfolgt eine plötz- 
liche Wendung: die Konzession wird auf die Rettung der Leiche des 
Memnon durch Eos beschränkt; dagegen: „Thanatos und Hypnos kommen 
— man weiß nicht woher“, und sie sollen daher nun wieder dem Erweiterer 
der Ilias als dessen persönliche Erfindung vindiziert werden. 

Daß Schlaf und Tod Brüder sind, daß sie im Tartaros wohnen, als 
Kinder der Nacht bezeichnet werden und ähnliches, das sollen nach Robert 
(8. 6) mehr religiöse als poetische Vorstellungen sein, die nichts enthalten, 
wozu es der schöpferischen Erfindungskraft eines Dichters bedürfe, nichts, 
was nicht von vielen und an vielen Orten unabhängig gedacht und erfunden 
sein könne. Anders im Sarpedonliede: da werden sie nicht etwa gerufen, 
um zu töten oder einzuschläfern, sondern um eine Leiche fortzutragen; 
dieses Motiv könne nur einmal und von einem bestimmten Dichter erfunden 
sein. Die Entführung der Leiche des Sarpedon durch Schlaf und Tod ge- 
höre nicht dem Mythos, sondern der poetischen Behandlung an. Wo uns 
immer dieselbe Vorstellung in späterer Zeit begegne, müsse sie stets als 
aus diesen Iliasversen hervorgegangen betrachtet werden, ohne daß freilich 
der Dichter oder Künstler sich dieser Abhängigkeit immer klar bewußt zu 
sein brauche. So sollen denn auch die von Robert später besprochenen 
Bilder attischer Lekythoi, welche ‚die Bestattung nicht mythischer Personen, 
sondern gewöhnlicher Menschen durch Schlaf und Tod darstellen, in ihrer 
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letzten Quelle auf das Sarpedonlied zurückgehen, „und zwar unmittelbar, 
ohne daß eine poetische Bearbeitung den Übergang vermittelt oder der 
Volksglaube einen Anhalt dafür geboten hätte; denn nach dem früher Be- 
merkten bedarf es wohl kaum noch des besonderen Hinweises darauf, daß 
es nie eine attische Volksvorstellung gegeben hat, nach welcher die Bestat- 
tung der Toten die Aufgabe des Schlafes und des Todes war, zumal da 
weder diese beiden Gestalten selbst der Volksphantasie besonders geläufig 
waren, noch diese Tätigkeit sich aus den Begriffen, welche beiden zu- 
grunde liegen, ohne weiteres oder nur mit besonderer Leichtigkeit ergibt“ 
8. 25). 

= Übertragung einer rein dichterischen Episode oder man möchte 
noch mehr sagen: einer ganz zufälligen dichterischen Erfindung auf Dar- 
stellungen so allgemeiner, genereller Art, wie die der attischen Lekythoi 
sind, wird wohl nicht mir allein bedenklich scheinen; und gewiß wird daher 
die Frage gestattet sein, ob nicht die ganze Annahme durch eine unge- 
nügende Vorstellung von der Bedeutung des Thanatos (und Hypnos) ver- 
anlaßt ist. Über diese herrscht, wie mir scheint, nicht nur bei Robert, 
sondern überhaupt eine große Unklarheit, die dahin geführt hat, daß man 
dem Thanatos den Charakter einer mythologischen Persönlichkeit fast so 
gut wie ganz hat absprechen wollen. Allerdings ist in Literatur und 
Poesie, besonders in späterer Zeit Thanatos als Begriff und als Person nicht 
immer streng geschieden, und wir dürfen daher nicht erwarten, daß es bei 
jeder einzelnen Erwähnung gelingen müsse, dieses begriffliche und persön- 
liche Wesen streng auseinander zu halten. Das schließt indessen nicht aus. 
daß nicht ursprünglich — die Poesien Homers und Hesiods legen dafür 
Zeugnis ab — Thanatos wirklich als Person aufgefaßt wurde, und wir 
werden uns mit dem Nachweise begnügen dürfen, daß auch in späterer Zeit 
die ursprüngliche Bedeutung, wenn auch oft verdunkelt, doch nie ganz ver- 
schwunden ist. 

Die größte Schwierigkeit scheint es geboten zu haben, die Figur des 
Thanatos von der des Hades loszulösen, mit welcher sie mehrfach ineinander 
zu fließen scheint, und zwar so, daß Hades als der Gott von umfassenderer 
Bedeutung den Thanatos gewissermaßen in sich absorbiert. Hier ist es 
gewiß nicht nur sachgemäß, sondern das natürlichste Verfahren, die erste 
Frage an die bildende Kunst zu richten, welche ja Hades und Thanatos 
nur in persönlicher Gestalt darzustellen vermag. Sie aber lehrt uns sofort 
klar und deutlich, daß hier die beiden Gestalten durchaus selbständig, ohne 
sich zu berühren oder auszuschliessen, nebeneinander stehen. Fassen wir 
nun die Darstellung, welche uns bis jetzt beschäftigt, sowie die von Robert 
veröffentlichten, auf die Bestattung Sterblicher bezüglichen attischen Le- 
kythoi ins Auge, so muß hervorgehoben werden, daß Schlaf und Tod, ob- 
wohl sie beflügelt sind und obwohl sie in der Sarpedon- und Memnon-Sage 
den Toten von Troja nach Lykien oder Aithiopien schaffen sollen, niemals 
fliegen, sondern nur beschäftigt sind, den Leichnam an der Gruft. was 
wohl bedeuten soll, in die Gruft niederzulegen. Mit Rücksicht hieraaf be- 
merkt Robert (8. 26): „in jener Iliasstelle ist die Überführung des im 
fremden Lande Gefallenen in seine Heimat der erste und wichtigste Teil 
der Aufgabe, an den sich das Niederlegen der Leiche nur als Folge an- 
schließt. Auf den attischen Lekythen ist, so scheint es, dieser zweite Teil 
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zur Hauptsache geworden, ja vielleicht selbst aus dem Niederlegen — im 
Widerspruch zur ursprünglichen Erfindung — die eigentliche Grablegung 
geworden, während der erste Teil des dem Thanatos und Hypnos erteilten 
Auftrags ganz vergessen zu sein scheint.“ Ich glaube, wir werden viel- 
mehr zur Klarheit gelangen, wenn wir umgekehrt das Ursprüngliche, 
und zwar als etwas von der besonderen Beziehung auf Sarpedon oder 
Memnon ganz Unabhängiges im Wesen des Thanatos gerade in seiner Be- 
ziehung zur Bestattung, zur Grablegung finden. Er hat nichts zu tun mit 
den Seelen der Abgeschiedenen im Hades, sondern nur mit den Leichen, 
die er unter die Erde zu bringen und dem Hades zu übergeben hat. Er 
führt. das Schwert (Eur. Alc. 73; vgl. Serv. ad Aen. IV 694), nicht um 
damit zu töten und zu morden, sondern um das dem Tode bestimmte Opfer 
zu weihen, gerade wie Kalchas oder Agamemnon die Iphigenie. Darum 
nennt ihn Apollon (Eur. Ale. 25) ieonj $avovrwv, welcher die Alkestis &ic 
Ardov döuovg werk zardsev; vgl. v. 47: zdndsouei ye vegregav Ümd yHova. 
Darum heißt es von Alkestis (v. 871), daß sie "4dn Odvaros nugedoxer, 
und Alkestis selbst ruft (v. 259), es führe sie jemand (der Tod) vervwv £g 
«vAdv. So erklärt es sich, daß Herakles (v. 843) ihn ävaxıa zov werdw- 
nenkov vero@v Odvarov nennt und davon r®v »drm Kögns Evanröc T... 
&vnklovg döuovs (v. 851) unterscheidet. Er trinkt von dem Blute der Opfer 
an der Gruft (v. 845), und an der Gruft ist es, wo Herakles mit Tha- 
.natos um die Alkestis ringt (v. 1142). Mit dieser Auffassung steht es 
durchaus nicht, wie J. Lessing (p. 28) meint, im Widerspruch, sondern im 
besten Einklange, wenn der euripideische Thanatos den Römern (Macrob. 
Sat. V 19; Serv. ad Aen. IV 694) nicht zur weiblichen Mors, sondern zum 
Orkus wird, bei dessen Namen „die heutige Etymologie gewöhnlich an das 
griechische &oxog in der Bedeutung eines Verschlusses denkt“ (Preller, gr. 
Myth.? 453 und 454). Auch die Römer scheinen also den Orkus als 
den eigentlich vollziehenden, in die Gruft bannenden Gott des Todes von 
Dis pater oder Ditis pater als dem Fürsten der Unterwelt geschieden zu 
haben.*) 

Auch andere Erwähnungen treten uns jetzt in einem weit bestimmteren 
Lichte entgegen. So ist bei Euripides (Medea 1109—11): 


ei de Anvoljoaı 
dalumv oürog, PeoDdog Es "Adv 
Odvaros E0PEIWVv omurTe Tenvmv 


Thanatos wieder der Dämon, der sich der Leichen bemächtigt. Als Person 
werden wir ihn ferner auffassen dürfen, wenn in der Ilias 24, 132 Thetis 
den Achilleus mahnt: 
old or Nom 
äyyı nug&ornnev Odvarog nal Moige xgareın 


*) Sollte nicht die weder für Pluto, noch für Charon recht passende Figur 
auf dem Neapeler Protesilaossarkophage (Mon. d. I. III 40) als Orkus ihre richtige 
Erklärung finden? — Von Roberts Deutung eines pompeianischen Wandgemäldes 
(Helbig N. 1305; Zahn II 61) als Admet, Alkestis und Orkus erfahre ich erst wäh- 
rend des Druckes durch die kurze Notiz in der A. Z. 1880 8,42. Es mag vor- 
läufig genügen, auf meine Bemerkungen über dieses Bild bei Ribbeck (die rö- 
mische Tragödie S. 679) hinzuweisen. 
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oder wenn in einem Epigramm des Leonidas (Anth. Pal. VU 731) ein 
Alter sagt: »aAleı w eig didmv Odvearog. Er steht und harrt, bis es Zeit 
ist, daß er seines Amtes warte — keineswegs immer ein unerwünschter Gast: 
6. Odvars IIocıcv, un w druudong woieiv, 
uövog y&g el od iv dvmniorwv nan&v 
iorgög, ühyog 6’ obdEv Ümzereı vergod 
läßt Aischylos den Philoktet ausrufen (fr. 250 N.); und ebenso rufen bei 
Sophokles Philoktet (v. 797) und Aias (854) den Tod als Erlöser an. 
Denn er ist keineswegs ein rächender, strafender Dämon, ja wir dürfen 
vielleicht sogar sagen, überhaupt kein ethisches Wesen, sondern der Ver- 
treter des Sterbens als eines physischen Vorganges, des Loslösens, aber auch 
Erlösens vom Leben. Darum läßt sich wohl möglicherweise Kore, selbst 
Hades erbitten (Eur. Ale. 853); 'Thanatos dagegen ist unbestechlich: uovog 
Yeov yio Odvarog od Öbenv do: Aisch. fr. 156 N. Er ist unerbittlich, 
weil er ohne eigenen Willen nur vollzieht, was seines Amtes ist. Nicht 
ihm verdankt Admet sein Leben, sondern der Täuschung der Moiren durch 
Apollo (Eur. Ale. 13 u. 33). Darum soll ihn Apollon nicht eines zweiten 
Leichnams (devreoov vergoö: V. 43) berauben, und Apollon selbst versucht 
es kaum, ihn zu überreden (v. 49): 
00 yao old Üv ei meloaıui oe. 
©. nrelveıw 0v &v 40N; TodTo yag Terayuede. 

Nur mit Gewalt, durch einen Herakles, ist er zu überwinden, oder durch 
List, wie es durch Sisyphos geschah, der ihn zeitweilig fesselt; oder, um zu 
zeigen, wie diese Idee auch später noch fortwirkte, durch Demokrit, von 


dem es in einem Epigramm (des Diogenes La£rtius: Anthol. Pal. VII 57) 
heißt: 


ex‘ Y4 [4 [2 [4 > 
ds Odvarov neagsövra Tel’ Muare Ömuacıv Eoyev 
nal Degnois Korwv dodunoıv 2EEvıoer. 


Hier mag auch noch der Beflügelung gedacht werden, für die sich 
jetzt leicht eine passende Erklärung finden läßt. In einer von Robert 8. 34 
zitierten metrischen Grabschrift (Kaibel, epigr. gr. 89), die nach Robert sicher- 
lich beträchtlich jünger ist als das 5. Jahrhundert, heißt es allerdings von 
Hades: "Auöng ol onorlag Augpeßarev wregvyag. Offenbar ist aber hier Hades 
irrtümlich an die Stelle des Thanatos getreten: diesem kommt es zu, daß 
er die Sterbenden „in die dunkelen Flügel“ einhüllt. Hier mögen wir uns 
erinnern, daß Homer sich den Hypnos noch in einen Nachtvogel verwandeln 
läßt. Erst weit später, etwa in praxitelischer Zeit, lernt es die Kunst, das 
Herabsenken des Schlafes auf die Augen durch aus den Schläfen heraus- 
wachsende Flügel zum vollendeten künstlerischen Ausdruck zu bringen (vgl. 
Ann. d. Inst. 1868 p. 356) [= Brunn, Griechische Götterideale 8. 31]. Das 
Zwischenstadium bildet die einer mehr allgemeinen Typik angehörige Be- 
flügelung der Schultern. Jenes Einhüllen in die dunklen Flügel ist eben 
auch nichts anderes, als das Schließen, das Verhüllen und Bedecken des 
Auges mit Dunkel im Moment des Einschlafens, wie des Sterbens. Darauf 
beruht es, daß in der Sage Schlaf und Tod, d.h. der Dämon des Ent- 
schlafens und Sterbens, zu Brüdern geworden sind. 

Endlich aber verträgt sich die hier vertretene Auffassung vom Wesen 
des Thanatos und Hypnos auf das beste mit ihrer ganzen Stellung in der 
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Sarpedon- und Memnonsage. Sind sie es etwa, welche die Leiche des Sar- 
pedon den Händen der plündernden Feinde entreißen? Nein, sondern mit 
diesem Amte beauftragt Zeus den Apollon. Erst nachdem Apollon dann 
am Flusse den Körper gereinigt und gesalbt, übergibt er ihn den beiden 
Brüdern, um ihn nach Lykien überzuführen — zur Bestattung: 


G “ 
Evda E Tagyboovsı xaolyvnrol te Frau te 

‚ r 3 ’ 
Tuußm Te oryAn Te’ TO ydo yloag dori Yavavrov. 


Jetzt verstehen wir es auch, weshalb wir das eine Mal den Memnon 
in den Händen der Eos, das andere Mal in den Händen der beiden Brüder, 
sei es allein, sei es in der Begleitung der Eos und der Iris oder des Her- 
mes sehen. Eos entrafft den Memnon vom Schlachtfelde, die beiden Dä- 
monen besorgen die Überführung zur Gruft, unter der Leitung und nach 
der Anweisung der begleitenden Götter, gerade wie auch auf einem der 
attischen Lekythoi (bei Robert 8. 27) Hermes gegenwärtig ist, um die Be- 
stattung zu überwachen. 

Thanatos ist also kein rein begriffliches Wesen, dem jede mythologische 
Substanz abgehen soll, und es entspricht gewiß einer alten religiös-volks- 
tümlichen Anschauung, wenn bei der Versenkung in den „Todesschlaf“ und 
bei der Bestattung Thanatos mit Hypnos verbunden wird. Es ist also zum 
mindesten unnötig anzunehmen, daß die Maler der attischen Lekythoi die 
„Idee ihrer Darstellungen, sei es einem einzelnen nachträglich der Ilias ein- 
gefügten Liede, sei es der Aithiopis, entnommen haben sollen. Gerade um- 
gekehrt schöpften die Dichter aus der allgemeinen Volksvorstellung. In 
ihr war die Betätigung der beiden Dämonen bei der Grablegung und Be- 
stattung das Ursprüngliche, Gegebene.e Wenn nun ausnahmsweise die Be- 
stattung in weiter Entfernung von der Stätte des Todes stattfinden soll, so 
ist es gewiß nichts Absonderliches, sondern einfach und natürlich, daß ihre 
Tätigkeit schon früher, bei der Überführung der Leiche nach ihrem Bestim- 
mungsorte beginnt. 

Es geschieht nicht selten, daß, wenn in einer wissenschaftlichen Frage 
erst einmal der richtige Grundgedanke aufgestellt ist, derselbe auf gewisse 
Erscheinungen benachbarter oder verwandter Gebiete ein unerwartetes Licht 
wirft und seinerseits von dort her wieder eine nachträgliche Bestätigung 
erhält. So boten sich mir erst nach Abschluß der vorhergehenden Erörte- 
rungen noch folgende weitere Erwägungen dar. Nachdem Hektor gefallen, 
erscheint in der Nacht dem Achill die Psyche des Patroklos und fordert 
von ihm ein baldiges Begräbnis, um unbehelligt von den andern Schatten 
in die Tore des Hades eingehen zu können (Il. 23, 79). Ebenso tritt in 
der Odyssee (11, 60), noch ehe die Schatten von dem Blute der geschlach- 
teten Tiere trinken, die Psyche des Elpenor an Odysseus heran und bittet 
diesen, nach der Rückkehr auf die Oberwelt ihm die versäumten Ehren der 
Bestattung zu gewähren. In der Sisyphossage ferner verbietet dieser seinem 
Weibe ihn zu bestatten, und benützt dann die ihm angeblich verweigerten 
Grabesehren als Vorwand, um von Pluton die Rückkehr auf die Oberwelt 
zu erwirken: eine List, die freilich nur einen vorübergehenden Erfolg hat 
(vgl. Preller, gr. Myth.’ II 76). Außerdem ist ja der Brauch bekannt genug, 
einem wegen irgendwelcher Umstände unbeerdigt gebliebenen Leichnam 
durch Bewerfen mit einer Hand voll Erde wenigstens eine symbolische Be- 
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stattung zuteil werden zu lassen, oder auch nicht aufzufindenden Leichen 
Kenotaphien zu errichten. Allen diesen Erzählungen und Gebräuchen liegt 
eine und dieselbe allgemeine Vorstellung zugrunde, daß der Tote zwischen 
dem Momente des Sterbens und dem bleibenden Eintritte in die Behau- 
sungen des Hades in einem unbehaglichen Zwischenzustande sich befinde, 
der erst durch die Vollziehung der Begräbnisfeierlichkeiten sein Ende er- 
reiche. Bringen wir nun damit die Auffassung der Persönlichkeit des Tha- 
natos in Verbindung, wie sie sich uns in den obigen Erörterungen heraus- 
gestellt hat, so ergibt sich leicht, daß gerade dieser Zwischenzustand das 
eigenste Gebiet ist, welches dem Wirken und der Tätigkeit des 'Thanatos 
anheimfällt, daß sich aber auch sein Wirken über dieses Gebiet hinaus 
nirgends erstreckt. Wir erkennen aber daraus von neuem, wie Thanatos 
nicht das Erzeugnis einer poetischen oder philosophischen Reflexion war, 
sondern wie seine Persönlichkeit mit den Vorstellungen des Volksglaubens 
in engster Beziehung stand.‘*) 

Hiernach werden wir uns nur noch die Frage vorzulegen haben, 
welche Stelle die Episode von Schlat und Tod in der poetischen Motivie- 
rung der Sage des einen wie des andern Helden einnimmt. Es ist schon 
oben bemerkt worden, wie die Memnonsage zur Verherrlichung des Achilleus 
in dem Sinne dient, daß diesem in der Person des Memnon hier ein völlig 
ebenbürtiger Gegner, der Sohn einer Unsterblichen, wie er selbst ist, gegen- 
übergestellt wird. Darum hat die Seelenwägung, die in der Ilias beim Tode 
des Hektor nur kurz berührt wird, hier eine weit tiefere Bedeutung: bei 
dem gleichen Wert der beiden Helden vermag nur das Schicksal zu ent- 
scheiden. Unterliegt aber der eine, so darf er darum an Ehren dem an- 
dern nicht nachstehen. Nun wird Achill bei seinem bald nachher erfolgen- 
den Tode von Thetis und dem Chor der Musen und Nereiden beklagt und 
dann nach der Insel Leuke versetzt, wo ihm göttliche Ehren zuteil werden. 
Darin darf ihm Memnon nicht nachstehen und dadurch wird seine Rück- 
führung nach seiner Heimat zu einer poetischen Notwendigkeit. Gegenüber 
dem Chore der Musen und Nereiden aber genügt es nicht, daß Eos allein 
den Leichnam des Sohnes vom Schlachtfeld entführt oder gewissermaßen 
nur heimlich entwendet. Auch hier bedarf es einer breiteren poetischen 
Entwiekelung. Wenn nun hier zuerst Eos den Leichnam dem Kampfplatze 
entrückt, dann aber die beiden Dämonen, vielleicht auf das Geheiß des Zeus 


*) Einer besonderen Untersuchung würde die Frage bedürfen, ob eben diese 
Vorstellungen von Schlaf und Tod auch in Altitalien, namentlich in der so reich 
entwickelten Dämonologie der Etrusker Eingang gefunden haben. Um wenigstens 
die Berechtigung dieser Frage darzutun, mag auf die Gruppe eines tarquinien- 
sischen Grabgemäldes (bei Micali ant. mon. t, 75) hingewiesen werden, in der eine 
nach Art der Schatten verhüllte Gestalt auf einem zweiräderigen Karren von zwei 
geflügelten Dämonen, einem bärtigen schwarzen und einem unbärtigen von hellem 
Kolorit, weggeführt wird. Die Vermutung, in ihnen Tod und Schlaf zu erkennen. 
scheint hier nahe genug zu liegen. — Auch die beiden geflügelten Jünglings- 
gestalten auf der Aineias-Ciste (Mon. d. Inst. VIII 8) haben hiernach auf den Na- 
men von Schlaf und Tod vielleicht gerechteren Anspruch, als ich früher glaubte 
zugeben zu dürfen. — Deutlich sind Schlaf und Tod mit einem Leichnam be- 
schäftigt auf dem Relief einer kleinen Terrakottabasis von altitalischer Form aus 
Rom in den soeben erschienen Mon. d. Inst. IX t. 10, 3. Ist der Stil auch nicht 
echt archaisch, so weist er doch auf ältere Vorbilder hin, in denen die beiden 
Dämonen von der Sarpedon- oder Memnonsage unabhängig erschienen. 
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durch Hermes oder Iris zur Stelle gerufen, die Überführung nach Aithiopien 
besorgen, so ist damit nicht nur eine äußere Verherrlichung des Helden 
gegeben, sondern wir sind durch das Wunderbare dieser Errettung auf das 
Weitere, noch Außergewöhnlichere vorbereitet, daß Zeus auch dem Memnon 
die Unsterblichkeit verleiht. Hier ist also alles auf das beste motiviert, in 
sich abgerundet und abgeschlossen. — Für Sarpedon fehlen alle diese Not- 
wendigkeiten; eine Vergleichung läßt sich nur an den einen Punkt an- 
knüpfen, daß auch Sarpedon ein Göttersohn war. Gerade dieser Umstand 
wird es gewesen sein, welcher den Anlaß zu der Erweiterung des ursprüng- 
lichen Textes bot: auch ihm sollten höhere Ehren zuteil werden. Indem 
aber hier der letzte Zweck fehlt, dem die wunderbare Überführung des 
Memnon wie des Achill nur als Mittel dient, nämlich die Verleihung der 
Unsterblichkeit, verliert eigentlich der Beistand der göttlichen Wesen, die 
nichts tun, als den Leichnam in Lykien niederlegen, um dann — zu ver- 
schwinden, seine tiefere Berechtigung. Für eine einfache Bestattung in der 
Heimat hätte das Geleit trauernder Kampfgenossen nicht nur genügt, son- 
dern vom Standpunkte menschlicher Rührung aus betrachtet vielleicht sogar 
den Vorzug verdient. 

Behaupte ich nun hiermit, daß die Sarpedon-Episode direkt aus der 
Aithiopis des Arktinos entlehnt sei? „Es ist ja leider (sagt Robert $. 5) 
bei der Spärlichkeit und Unzuverlässigkeit unserer Nachrichten über die so- 
‚genannten kyklischen Epen nur selten möglich, in Fragen der Priorität ein 
einigermaßen sicheres Urteil zu fällen, und auch das nur, wenn man die 
Hypotheseis richtig zu behandeln versteht und zugibt, daß in diesen Epen 
ein gut Teil echter Volkspoesie steckt.“ So mag es vielleicht Gründe 
geben, über welche mir ein Urteil nicht zusteht, nach denen die Episode 
der Ilias, obwohl nicht ursprünglich, doch immer noch für älter zu halten 
wäre als das Gedicht der Aithiopis. Aber war auch Arktinos der Verfasser 
des Gedichtes, so war er doch nicht der Schöpfer des in demselben behan- 
delten Stoffes. Zwar die Ilias erwähnt den erst nach Hektors Tod in den 
Kampf eintretenden Memnon noch nicht. Aber die Odyssee (4, 188) kennt 
den Besieger des Antilochos: 

tov 6° Hoös Eureive pasıviig Ayhaög viog, 
und indem (11, 522) Odysseus im Gespräche mit dem Schatten des Achill 
die Schönheit des von Neoptolemos getöteten Eurypylos mit der des Memnon 
vergleicht: 
#eivov dm ndAlıorov Vbov uer& Meuvova diov, 


ist dort eine nur leise verdeckte Hinweisung auf den letzten Kampf ge- 
geben, in dem sich Achill kurz vor seinem eigenen Ende nochmals unsterb- 
lichen Ruhm erwarb. So mochte damals die Sage von dem Ende und der 
Verklärung des Memnon in der Volkspoesie bereits so weit entwickelt sein, 
daß die Episode von Schlaf und Tod schon vor Arktinos aus dieser Quelle 
auf Sarpedon übertragen werden konnte, während sie ihre abgerundete, har- 
monische dichterische Ausgestaltung erst in der Aithiopis erhielt und von 
hier aus in den Kreis künstlerischer Darstellungen aufgenommen wurde. 
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Eine Achilleis. 


In einem früheren Aufsatze (Sitzungsber. 1868 $. 226) [S. 94] hatte 
ich die Schwierigkeiten, welche die Deutung der Iliupersis auf einer Trink- 
schale des Brygos darbot, dadurch zu lösen versucht, daß ich die Inschriften, 
als mißverständlich hinzugefügt, gänzlich außer Betracht ließ und den In- 
halt der Darstellungen einzig aus den wirklich zur Anschauung gebrachten 
künstlerischen Motiven zu entwickeln unternahm. Dieses Verfahren mochte 
allerdings noch gewagter erscheinen, als es wirklich ist, solange es nur an 
einem vereinzelten Vasenbilde geübt wurde, während es eine weit größere 
äußere Berechtigung erlangen muß, sobald sich noch weitere Beispiele einer 
gleichen irrtümlichen Anwendung von Inschriften nachweisen lassen. Ein 
solches bietet sich in einer schönen Trinkschale des Duris dar, welche mir 
bisher ihre richtige Deutung noch nicht gefunden zu haben scheint (Fröh- 
ner, Choix de vases du prince Napoleon pl. 2—4; auch in Conzes Übungs- 
blättern Ser. VI 7) [Abb. 31]. Das Innenbild ist richtig auch durch die 
Inschriften als die Aufhebung der Leiche des Memnon (MEMLON) durch 
Eos (HEOS) bezeichnet. Auf dem einen Außenbilde stürmt ein Krieger 
gegen seinen bereits verwundeten und rückwärts stürzenden Gegner ein: der 
Angreifer, dem Athene (AOEAÄIA) beisteht, soll Aias (AlAI) sein; der 
Unterliegende, hinter dem Apollon (ATTOOLLON) erscheint, ist als Hektor 
(HEKLOR) bezeichnet. Auf dem zweiten Außenbilde wendet sich ein 
Krieger vor dem ihn angreifenden Gegner zur Flucht. Dem letzteren, hinter 
dem eine weibliche Gestalt (ohne Namen) mit einer Blume in der erhobenen 
Linken steht, ist der Name des Menelaos (MENELEOS) beigeschrieben, 
der Fliehende, auf dessen Seite uns Artemis (ARTEMIS) entgegentritt, 
heißt Alexandros (ALEXSANAROS). Wir haben es allerdings nach- 
gerade verlernt, in den Vasenbildern, und besonders in vielfach untereinander 
verwandten Kampfszenen die Illustration eines Dichters in strenger Über- 
einstimmung mit seinen Worten zu erwarten. Hier sind aber die Unter- 
schiede der Schilderungen, die wir von den Zweikämpfen des Aias mit 
Hektor und des Menelaos mit Paris bei Homer finden, so bedeutend, daß 
es auch bei der Annahme des größten Maßes künstlerischer Freiheit nicht 
mehr möglich ist, in den beiden Bildern eine Darstellung der durch die In- 
schriften bezeichneten Homerischen Szenen anzuerkennen. Andererseits kom- 
men wir immer mehr davon zurück, wo eine solche Übereinstimmung fehlt, 
zu dem Auskunftsmittel zu greifen, daß etwa der Maler einer andern, uns 
nicht mehr zugänglichen „Version“ des Mythos gefolgt sei. Denn diese an- 
dere Version würde hier im Grunde einer Vernichtung der Substanz der 
Homerischen Dichtung gleich kommen. Das für den vorliegenden Fall im 
einzelnen nachzuweisen, halte ich für überflüssig: genug, daß eine Deutung 
der Bilder auf Grundlage der Inschriften nicht möglich ist. So werden wir 
auf denselben Standpunkt gedrängt, auf den wir uns (8. 228) bei der Deu- 
tung der Iliupersis des Brygos stellen mußten: „In einem Kunstwerke muß 
in erster Linie das, was sich in den künstlerischen Motiven klar ausspricht 
für die Erklärung bestimmend sein, und kein beigefügter Name vermag die 
Bedeutung einer in klaren Zügen dargestellten Handlung zu verändern.“ 
Betrachten wir also auch die Schale des Duris einmal für sich allein. ohne 
uns um die beigeschriebenen Namen zu kümmern. 
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Über die Deutung des angeblichen Zweikampfes zwischen Aias und 
Hektor würde ohne die beigefügten Inschriften niemand im Zweifel sein. 
Auf mehreren, in allem Wesentlichen übereinstimmenden Vasenbildern (Ger 
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31. Eine Achilleis. Schale des Duris. Paris, Louvre. (Wiener Vorlegeblätter VI 7.) 


ISC d4 [= Abb. 25]) 

d. A. V. 202 und 204; Overbeck, troisch. Zykl. 19, 3 un 
= wir den Kampf des Achilleus gegen Hektor: Achill unter dem Schutze 
der Athene, Hektor schon im Niedersinken, obwohl auch zu seinem Bei- 
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stande ein Gott, Apollon, zur Stelle gekommen war. Mit diesen Bildern 
stimmt das Gemälde der Schale des Duris bis auf ein einziges Motiv: in 
dem ersteren nämlich verläßt Apollon den Kampfplatz und erhebt rückwärts 
blickend in seiner Rechten den Pfeil, welchem später Achilleus erliegen soll 
(vgl. 1868 8. 77) [8. 87]; bei Duris unterscheidet sich sein Auftreten 
kaum oder im Grunde gar nicht von dem der Athene: er assistiert mit 
lebhaft erregter Gebärde. Sollen wir aber wegen dieser Abweichung die 
Deutung der ganzen Szene aufgeben? Schwerlich; denn Apollon war doch 
immer bis zu diesem Moment der Schutzgott des Hektor, wie Athene 
Schützerin des Achilleus. Man könnte also höchstens sagen, daß Duris durch 
nicht strenges Einhalten des Momentes einen feinen Zug, die Hinweisung 
auf das spätere Geschick des Achill, aufgegeben und die ursprüngliche 
Komposition, die er hier benutzte, verflacht habe. Und von einem solchen 
limitierten Tadel glaubte ich allerdings Duris nicht gänzlich freisprechen 
zu dürfen. Die Art jedoch, wie ich mich nun einmal gewöhnt habe, gute 
Vasenbilder anzusehen, läßt noch im letzten Moment während des Nieder- 
schreibens bei mir das Bedenken entstehen, ob denn selbst ein solcher 
Tadel seine Berechtigung habe, ob die Veränderung nicht eine absichtliche, 
nicht mit vollem Bewußtsein unternommen sein könne. Seine Erledigung 
wird jedoch dieser Zweifel erst finden, nachdem wir uns über das zweite 
Außenbild der Schale eine bestimmte Ansicht gebildet haben werden. 

Wenn in dem ersten Hektors Besiegung durch Achill, in dem Innen- 
bilde der von Achill getötete Memnon dargestellt ist, so liegt gewiß der 
Gedanke nahe, daß es sich auch bei dem noch übrigen dritten Bilde um 
einen von Achill besiegten Gegner handle. Neben einem Achill findet sofort 
die ihn begleitende weibliche Gestalt als Thetis eine ungesuchte Erklärung. 
Der Gegner aber kann keine ruhm- oder namenlose Persönlichkeit sein. 
Aus der Aithiopis kann neben Memnon Penthesileia wegen ihres Geschlechts 
nicht in Betracht kommen. Die Ilias bietet neben Hektor keinen nennens- 
werten Gegner. So werden wir auf die Kyprien zurückgewiesen. In diesen 
wurde allerdings berichtet, daß Achill den Telephos verwundete, aber wie 
es scheint, nur in einem Verteidigungskampfe, während in dem Vasenbilde 
der Gegner unverwundet zurückweicht. Zu den vollständig überwundenen, 
besiegten und getöteten Gegnern des Achill gehört Telephos nicht. Wohl 
aber heißt es, daß, als bei der Landung in Troas Protesilaos von Hektor 
getötet war, Achill die Troer in die Flucht jagte, nachdem er Kyknos, den 
Sohn des Poseidon, getötet. Dieser Kyknos, König von Kolonae in Troas, 
ein Göttersohn und unverwundbar, war ein gewaltiger Gegner, und erst 
seine Besiegung ermöglicht die Festsetzung des griechischen Heeres auf 
troischem Boden. So wird denn diese Besiegung unter den Haupttaten des 
Achill bis in späte Zeiten herab gepriesen (vgl. Welcker, ep. Zykl. II 104 
und 145; gr. Trag. 1115). Auf des Kyknos stolzes Auftreten weisen die 
Fragmente der „Hirten“ des Sophokles hin. Eine Schilderung des Kampfes 
selbst besitzen wir nur noch bei Ovid (Metam. XII 76 sqq.). Dort be- 
kämpft Achill den Kyknos. zuerst vergeblich mit dem Speer, dann ebenso 
mit dem Schwert, drängt ihn aber dennoch rückwärts und rennt ihn um 
(v. 134): 

cedentique sequens instat, turbatque ruitque, 
attonitoque negat requiem. Pavor oceupat illum. 
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Dann ‚kniet er auf ihn und erwürgt ihn mit dem Helnıriemen. Ovid kann 
natürlich nicht die Quelle für einen Vasenmaler sein; aber seine Schilderung 
entspricht durchaus der in der Unverwundbarkeit des Kyknos gegebenen 
Grundlage des Mythos und ist in den Hauptzügen gewiß älteren Quellen 
entlehnt. Betrachten wir jetzt das Vasenbild, so unterscheidet es sich von 
‘ der Masse ähnlicher Kampfszenen in einem sehr wesentlichen Punkte, näm- 
lich dadurch, daß der Angegriffene, ohne verwundet zu sein und ohne sich 
wenigstens im Umdrehen noch zur Wehre zu setzen, wie z. B. Hektor gegen 
Achill (Overb. 19, 1), feige zurückweicht vor dem mit Ungestüm vordringen- 
den Angreifer: pavor occupat illum. Hierin liegt offenbar das besondere 
künstlerische, für die Deutung entscheidende Grundmotiv; und darin stimmt 
das Bild mit Ovid, während sich für das gleiche Motiv schwerlich ein pas- 
senderer Name darbietet. 

Artemis wird bei Ovid nicht erwähnt; und vergebens habe ich gesucht, 
ob sich nicht etwa in Kolonae oder sonst in der Umgebung von Troja ein 
Tempel oder ein Heiligtum nachweisen lasse, welches ihre Gegenwart bei 
dem Zweikampfe des Kyknos rechtfertige. Aber auch bei dem Zweikampfe 
des Menelaos und Paris, auf den sich die Inschriften beziehen, wird ihr 
Erscheinen nicht nur nicht erklärt, sondern steht mit der Überlieferung 
sogar ir. direktem Widerspruch. Und überhaupt wird sich bei keinem der 
troischen Kämpfe für ihre Dazwischenkunft ein direktes Zeugnis beibringen 
lassen. In der Ilias wenigstens tritt sie durchaus in den Hintergrund. Bei 
dem Streite der Götter im 21. Gesange wird sie von Hera in handgreif- 
licher Weise zurechtgewiesen (v. 480 sqq.). Außerdem erscheint sie nur 
noch bei der Pflege des Aineias im Tempel ihres Bruders beteiligt (5, 447). 
Der Kampf des Kyknos nun findet in weiterer Entfernung von Troja, als 
die späteren Kämpfe, an der Meeresküste bei der Landung statt. Damit 
steht es wohl in Verbindung, daß in der Tragödie des Sophokles, in welcher 
auch der Tod des Kyknos behandelt wurde, der Chor aus Hirten bestand, 
nach denen das Stück benannt wurde; und so läge vielleicht der Gedanke 
nicht fern, daß, wie Apollon als Schützer der Stadt und ihrer näheren Um- 
gebung erscheint, nun Artemis, da sie doch jedenfalls auf der Seite der 
Troer stand, wegen ihres ländlichen Charakters als Schützerin der entfern- 
teren Umgebung, von Flur und Wald gefaßt wurde. Doch gehen wir viel- 
leicht mit Erwägungen solcher Art schon zu weit. Der Maler brauchte 
aus künstlerischen Gründen eine Göttergestalt. Den Poseidon, den Vater 
des Kyknos, konnte er, da dieser auf der Seite der Griechen stand, nicht 
wohl einführen. In dem Parallelbilde war Apollo durch Sage, Poesie und 
Kunst bestimmt gegeben, und so bot sich ihm Artemis gewissermaßen von 
selbst dar, um so mehr, als diese auch zu der Thetis auf seiten des Achilles 
ein durchaus passendes Gegenstück bildete. 

Die Hauptsache bleibt immer, daß zum Kampfe gegen Hektor und 
gegen Memnon .kein dritter sich besser fügt als der gegen Kyknos. Die 
Verherrlichung des Achilleus in seinen drei berühmtesten Kämpfen ist aut 
das Grundthema. Wollte aber der Künstler diesen und keinen anderen Ge- 
danken ausdrücken, so ergibt sich wohl daraus der Grund, weshalb er im 
Bilde des Hektor von der für andere Zwecke so feinen Motivierung des 
Apollon hier Gebrauch zu machen Anstand nahm. Die Hinweisung auf den 
Tod des Achill lag seiner Auffassung nicht nur fern, sondern sie hätte den 
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einfachen Grundgedanken zerstört, der sich in seiner weiteren Motivierung, 
aber immer ganz kurz so zusammenfassen läßt: drei gewaltige Gegner be- 
siegte Achill, obwohl jeder von ihnen sich des besonderen Schutzes einer 
Gottheit zu erfreuen hatte. Diesen Grundgedanken entwickelt er gewisser- 
maßen in trilogischer Gliederung, oder, wenn wir in Betracht ziehen, daß 
nach den räumlichen Bedingungen der Vase nur zwei Bilder sich genau 
entsprechen, das Innenbild dagegen anderen Kompositionsgesetzen unter- 
worfen war, so dürfen wir wohl sagen, daß er zu den beiden Außenbildern 
als Strophe und Antistrophe das Innenbild als Epode hinzufügte. 

Wird man mir auch hier wieder mehr als alexandrinische Zuspitzung 
vorwerfen? Auf einen vollständigen Chorgesang freilich vermag ich mich 
nicht zu berufen. Aber was den Gesamtinhalt anlangt, so kann ich mich 
eines Gewährsmannes rühmen, dem niemand den Vorwurf des Alexandrinis- 
mus machen darf. Pindar (Ol. 2, 145) preist 39 den Achill: 


ds "Errog Zopars, Towag 
&uoyov &oroaßn Hlovae, Könvov te Yavdım mögev, 
’Aoög te nald Alyloree. 


Briseis und Peleus. 


Bei der obenerwähnten Besprechung der lliupersis auf der Trink- 
schale des Brygos [Abb. 26] hatte ich das Innenbild unberücksichtigt ge- 
lassen. Auf demselben steht, durch Inschrift bezeichnet, Briseis, mit einer 
Kanne in der halb gehobenen Rechten, die Linke sinnend oder nachdenkend 
dem Gesichte nähernd, vor einem sitzenden greisen Könige, der ihr eine 
Schale entgegenstreckt, um sie von ihr gefüllt zu erhalten. Schild und 
Schwert als Ausfüllung des Raumes zwischen den Figuren dienen zur An- 
deutung eines Innenraumes und weisen auf die kriegerische Tüchtigkeit. des 
Königs in seinen früheren Jahren hin. Gewiß richtig behauptet der erste 
Herausgeber, Heydemann ($. 27), daß hier niemand anders als der greise 
Peleus dargestellt sein könne, dem Briseis, bei seinem Anblick vielleicht in 
sinnender Erinnerung an den zu früh gestorbenen herrlichen Sohn befangen, 
die hingehaltene Schale füllen will. Aber was veranlaßte den Maler, gerade 
dieses Bild in das Innere der Schale zu. setzen? Heydemann hat gewiß 
sorgfältig den Nachrichten der Alten über die späteren Schicksale der 
Briseis nachgeforscht; aber auch er vermag nichts weiter beizubringen, als 
daß Neoptolemos, der Sohn und Erbe des Achill, sie wie eine Mutter ehrte. 
Nicht einmal, daß er sie nach Beendigung des Krieges mit sich in seine 
Heimat führte, wird in den uns erhaltenen schriftlichen Quellen ausdrück- 
lich berichtet, sondern kann nur als selbstverständlich angenommen werden; 
und noch weniger erfahren wir von besonderen Ereignissen, die sich etwa 
zwischen ihr und dem alten Peleus zugetragen. Und doch wird niemand 
in diesem Zusammensein etwas Auffälliges finden; auch Heydemann erklärt 
es für gleichgültig, ob Brygos aus bestimmten, ihm überlieferten Sagen ge- 
schöpft habe, da jedenfalls eine innere Berechtigung für die Verbindung der 
beiden Gestalten in den allgemeinen Zügen der Sage gegeben sei. Je mehr 
wir also die Selbständigkeit des Künstlers in der Wahl und Behandlung 
seines Bildes anerkennen, um so mehr werden wir erwarten, ja sogar von 
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ihm verlangen dürfen, daß er mit der Wahl einen bestimmten Gedanken 
verband; und wir dürfen vermuten, daß bei der Allgemeinheit und der 
durchaus typischen Behandlung der dargestellten, fast aktionslosen Situation 
dieser Gedanke in einer Beziehung des Innenbildes zu den Außenbildern 
liegen wird. Das hat auch Heydemann gefühlt, und er sagt deshalb: „Der 
Troische Krieg ist längst vorüber, die Helden sind in ihr Vaterland heim- 
gekehrt; die Gefangenen aber, welche der Tod verschont hat, genießen die 
schöne Milde der Sieger; dies ist der Grundgedanke des Innenbildes.“ Aber 
weshalb wählte der Künstler zu diesem Zwecke die Briseis? Gerade sie 
durfte, sofern dieser Gedanke ausgedrückt werden sollte, nicht mit einer 
der nach der Einnahme Ilions als Beute verteilten Frauen, einer Andro- 
mache, einer Kassandra auf eine Linie gestellt werden. Sie lebte mit 
Achill in einem tatsächlichen ehelichen Verhältnis, man möchte sagen, in 
einer Gewissensehe, für welche eine spätere Legitimierung in Aussicht ge- 
stellt war (N. 19, 298). Wenn sie also Neoptolemos mit sich in das groß- 
väterliche Haus führt, so ist dort ihre Stellung dem Wesen nach die der 
Witwe des Achilleus. Neoptclemos aber, obwohl er sie wie eine Mutter 
ehrt, ist doch nicht ihr eigener Sohn; ja noch mehr, wir dürfen in unserer 
Phantasie ergänzen, daß sie auch dieser Stütze bald beraubt wurde, da 
Neoptolemos noch vor Peleus vom Tode ereilt wurde Peleus, der Über- 
lebende, ist allerdings der Gatte der Thetis, die als Unsterbliche ihm nicht 
im Tode vorangehen kann. Aber nachiem der aus dieser widerwillig ein- 
gegangenen Ehe entsprossene Sohn dem Schicksal verfallen war, was konnte 
da die Göttin noch an den greisen Peleus fesseln? Sie ist, wenigstens vom 
poetischen Standpunkte aus, die Unsterbliche, die Nereide. So bleibt dem 
Peleus nur Briseis, die Geliebte des Sohnes, der Briseis nur Peleus, der 
Vater des Geliebten. Schon so betrachtet gewinnt das Bild des Brygos 
einen wehmütigen Inhalt. Doch damit noch nicht genug! Die Hoffnung 
auf eine freudige Zukunft ist der Briseis nicht weniger als dem Peleus ab- 
geschnitten. Um so enger leben sie vereint in der Erinnerung an die Ver- 
gangenheit. Oft mögen beide laut geklagt haben über das Schicksal des 
Sohnes, des Geliebten. Aber auch dieser laute Schmerz wird gemildert 
durch die Zeit. Von der geliebten Person als dem Mittelpunkte der Er- 
innerung wendet sich die Aufmerksamkeit auf weitere Kreise der Umgebung, 
auf die Folgen der früheren Großtaten, auf das Ganze des Krieges, in dessen 
Mittelpunkt die Persönlichkeit des Achilleus stand. So tritt nun Briseis vor 
Peleus als liebevolle Pflegerin seines Alters; sie bietet dem Greise einen 
stärkenden Trunk; aber auch Geist und Gemüt soll von Schmerz und Kum- 
mer zwar nicht befreit, aber doch erleichtert werden, und darum erzählt 
Briseis dem Peleus die Geschichte von Ilions Untergang. Was 
sie erzählt, das sehen wir in dem. Außenbilde wirklich dargestellt; und da 
Briseis es ist, welche es schildert, so tritt zugleich vor unsere Phantasie 
die Gestalt des Achilleus, der zwar an dem Schlusse der Katastrophe nicht 
selbst, sondern nur durch seinen Sohn teilnahm, aber das Ende durch seine 
früheren Taten vorbereitet hatte. So erweitert sich die Darstellung der 
Schale des Brygos von einer Iliupersis zur Idee einer ganzen und vollen Tlias. 

Wenn sich der Gedankeninhalt des Ganzen in einer einzigen Zeile zu- 
sammenfassen läßt, so wird sich meiner Deutung wenigstens Einfachheit 
nicht absprechen lassen. Wie ich aber bei der Erklärung der Schale des 
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Duris mich direkt auf Pindar berief, so mag es mir gestattet sein, bei der 
Tliupersis des Brygos die Autorität keines Geringeren als des Homer selbst 
in Anspruch zu nehmen. Man preist es als eine der sinnigsten Erfindungen 
des Dichters, daß beim Mahle der Phaiaken im achten Gesange der Odyssee 
die Erzählung von Ilions Fall und von der hervorragenden Beteiligung des 
Odysseus an demselben dem Sänger Demodokos in den Mund gelegt wird. 
Denn indem wir wissen, daß unter den Hörern Odysseus selbst sich be- 
findet, verdoppelt sich unsere Teilnahme; es sind nicht mehr fremde Er- 
eignisse, von denen wir hören, sondern Ereignisse, an denen wir selbst 
gewissermaßen persönlichen Anteil haben, insofern wir die Empfindungen, 
die den Odysseus beim Anhören des Gesanges bewegen mußten, unwillkür- 
lich auf uns selbst übertragen. In verwandtem, durchaus homerischem 
Geiste sind die Malereien des Brygos erfunden. Wir sehen, oder sagen wir 
einmal: wir vernehmen die Schilderung von Ilions Untergang. Aber indem 
es Briseis ist, von der die Erzählung ausgeht, und Peleus derjenige, an den 
sie gerichtet ist, vernehmen wir nicht nur die Tatsachen, sondern wir teilen 
die Empfindungen derjenigen, deren eigenes Schicksal mit jenen Tatsachen 
auf das engste verknüpft ist. 


Parisurteil und Apollons Ankunft in Delphi. 


Auf den beiden zuletzt betrachteten Trinkschalen waren es überall 
troische Szenen, welche durch eine poetisch-künstlerische Idee einheitlich 
miteinander verbunden wurden. Daß zu demselben Zwecke aber auch 
Szenen aus verschiedenen Sagenkreisen zusammengestellt werden konnten, 
lehrte z. B. die S. 179 [111] erwähnte Trinkschale, auf der zu dem 
Ringen des Peleus und der Thetis und zu dem Kampfe des Diomedes gegen 
Aphrodite als drittes Bild der Kampf des Herakles gegen Ares gesellt war. 
Hier bedurfte es keiner langen Erörterungen, um den allen drei Darstel- 
lungen gemeinschaftlichen einheitlichen Grundgedanken als das erfolgreiche 
Kämpfen dreier Sterblicher gegen Unsterbliche nachzuweisen. Die Richtig- 
keit dieser Auffassung läßt sich vielleicht nicht besser erproben, als wenn 
wir einmal versuchen wollten, an die Stelle des Aineias die künstlerisch so 
gut wie gleichwertige Szene der Errettung des Paris durch Aphrodite zu 
setzen: es genügte ja fast, nur die Inschriften zu vertauschen. Allein der 
geistige Zusammenhang wäre gelöst. Wenn nun auch die wechselseitigen 
Beziehungen nicht immer so offen darliegen, so sind sie doch darum oft 
genug nicht weniger vorhanden. Unter diesem Gesichtspunkte möchte ich 
zum Schlusse noch eine ausgezeichnete Vase betrachten, deren zweites Bild 
ohnehin seine richtige Erklärung noch nicht gefunden zu haben scheint. Es 
ist dies der Krater der Petersburger Eremitage, der von Stephani im C. R. 
1861 T. 3 und 4 publiziert ist (die Vorderseite ist wiederholt in meinen 
Übungsblättern T. 10°; die Rückseite in den Conzeschen, Ser. II T. 7; 
letztere außerdem in der A. Z. 1866 T. 211) [Abb. 32]. Die Vorderseite 
enthält das durch die Gegenwart von Themis und Eris ausgezeichnete Paris- 
urteil, über welches ich meine Ansichten in den Sitzungsber. 1868 8. 52 ff. 
[S: 72 Abb. 21] dargelegt habe. Auf der Rückseite erblicken wir in 
größerer Umgebung, welche auf Delphi als Lokal hinweist, Dionysos, in 
dessen Rechte Apollon jugendlich und halb schüchtern die seinige legt. An 
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32. Dionysos übergibt Apollon das Orakel von Delphi. Rückseite des Petersburger Kraters Abb. 21. (Baumeister, Denkmäler I, Fig. 110.) 
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einen Zusammenhang der beiden Bilder dachte allerdings schon Stephani, 
und er faßt das Resultat seiner langen Erörterungen S. 114 in folgenden 
Sätzen zusammen: „Wir haben oben gesehen, daß sie (Dionysos und Apollon) 
hier als 9Eowoı oder $souogpdeo:, als Inhaber des delphischen Orakels und 
Repräsentanten des Anteils gedacht sind, welchen die Alten diesem für alles 
göttliche Recht maßgebenden Orakel auch an dem Urteile des Paris zu- 
schrieben. Demnach scheint es mir offenbar zu sein, daß die beiden 
Söhne des Zeus durch den Handschlag, durch welchen sie sich miteinander 
verbinden, nichts anderes als ihre Einigkeit in bezug auf den eben von 
Paris zu fällenden Urteilsspruch bezeugen wollen, daß sie sich dadurch ver- 
pflichten, auch ihrerseits dem Ausspruche, daß Aphrodite die schönste 
der Göttinnen sei, in der gesamten hellenischen Welt allgemeine Gültigkeit 
zu verschaffen und zu erhalten.“ Allein die in den letzten Worten aus- 
gesprochene Auffassung des Parisurteils ist bereits früher von mir abge- 
wiesen worden. Wenn ferner auch Stephani (8. 67) einige entfernte Bezie- 
hungen des delphischen Orakels zum Troischen Kriege konstatiert, so fehlt 
doch in denselben jede bestimmtere Hinweisung eben auf das Parisurteil. 
Aber selbst wenn wir eine Beziehung desselben zu Apollon gelten lassen 
wollten, in welchem Verhältnis zu dieser Szene, ja überhaupt zum Troischen 
Kriege sollen wir uns den Dionysos vorstellen? Soweit es sich also um 
die Ansicht Stephanis handelt, ist Weniger (im Text zur Tafel der A. Z.) 
durchaus im Recht, wenn er eine Beziehung der beiden Bilder aufeinander 
in Abrede stellt. Doch scheint mir auch Weniger die Bedeutung der del- 
phischen Szene nicht richtig erkannt zu haben. Er stellt sich bei seiner 
Erklärung zu einseitig auf einen religiös-mythologischen Standpunkt, 
dessen Berechtigung, namentlich bei der Erklärung von Vasenbildern, in 
neuerer Zeit auch anderwärts einer mythologisch-poetischen Betrachtungs- 
weise hat weichen müssen. Jedenfalls haben wir von dem Bilde selbst, 
von der im Bilde dargestellten Handlung auszugehen. Hier hat nun 
Weniger richtig den Charakter jugendlicher Schüchternheit in dem Auftreten 
des Apollon hervorgehoben. Er bemerkt ferner richtig, daß Apollon eben an- 
gekommen zu sein scheine. Wenn er aber dann hinzufügt: eine freundliche 
Begrüßungsszene finde statt, so ist damit zu wenig gesagt. Die feierliche 
Handreichung bedeutet mehr: es bedarf nicht der ganzen Masse des von 
Stephani angehäuften, aber wenig gesichteten Materials, um zu behaupten, 
daß hier die Handreichung eine enge Vereinigung, das Eingehen eines Ver- 
sprechens, eines Bündnisses bezeichnet. Dionysos hatte die Gipfel des Parnaß 
bereits früher in Besitz genommen; er steht hier umgeben von seinem 
Thiasos, der bei musikalischer Unterhaltung der Ruhe pflegt. Da erscheint 
als Fremdling Apollon. Es wird ihm ein Sitz an dieser Stätte gewährt: 
durch feierlichen Vertrag wird er Inhaber des Orakels in Delphi (Welcker, 
gr. Götterl. I 430; Eurip. Iph. Taur. 1234; Argum. Pind. Pyth.). Dargestellt 
ist also die Besitzergreifung des delphischen Orakels durch Apollon unter 
dem Bilde einer öuövora (vgl. Stephani 8. 86). Den Gegensatz zu öuovor 
bildet ordorg: vovi ÖE mavreg Av Önoloyioaıre Öuovorev HEyLoToVv Ayagov 
eivaı möhsı, ordoıw dt mdvrav naaöv airiev (Lysias or. 18, 17). Eine solche 
otdoıg, Ursache der größten Übel, ist der Schönheitsstreit der drei Göttinnen 
den auf der anderen Seite der Vase Paris schlichten soll. 

Gegen die Annahme eines solchen Ideenzusammenhanges zwischen den 
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beiden Bildern ließe sich vielleicht einwenden, daß die beiden Begriffe, um 
die es sich handelt, doch gar zu allgemeiner Art seien und daß es schwer 
sei einzusehen, weshalb der Künstler zu ihrer Veranschaulichung gerade 
die beiden Szenen gewählt habe, die wir wirklich dargestellt sehen. Aber 
auch darüber hat uns der Künstler nicht im unklaren gelassen, sofern wir 
nur unsere Augen öffnen wollen. In der Umgebung des Dionysos befinden 
sich drei Silene, eine Bakchantin mit dem Tympanon, eine zweite, welche 
für Apollon den Sitz bereitet, außerdem aber noch eine dritte weibliche Ge- 
stalt gerade hinter Dionysos. Diese jedoch unterscheidet sich nicht nur von 
den beiden anderen durch verschiedene Bekränzung, durch edlere Beklei- 
dung und den Schmuck der Armbänder, sondern, ‘indem sie in nachdenk- 
licher Stellung seitwärts angelehnt nach der Mitte sich umblickt, wendet 
sie der Hauptszene eine so scharfe und gespannte Aufmerksamkeit zu, daß 
sie, obwohl ihrer äußeren Stellung nach dem Dionysos und Apollon unter- 
geordnet, doch für die tiefere Motivierung des Ganzen eine besondere Be- 
deutung haben muß. In keinem Falle also darf sie für eine gewöhnliche 
Bakchantin gehalten werden. Der Kreis aber, in welchem wir einen andern 
Namen für sie zu suchen haben, ist ein sehr beschränkter. Fragen wir nur, 
wer außer Dionysos in Delphi schon anwesend war, ehe Apollon ankam, so 
tritt uns in erster Linie Themis entgegen, die Inhaberin des Orakels vor 
der Ankunft des Apollon: niemand also kann näher als sie durch sein Er- 
scheinen berührt werden. Bei Aischylos (Eum. 4) heißt es allerdings, daß 
Themis das Orakel der Phoibe übergibt und erst diese es wieder dem Apollon 
überläßt. In solchen Einzelentwickelungen der Sage ist die Überlieferung 
selten konsequent; und wenn bei Euripides (Iph. Taur. 1259) Gaia, die 
Mutter der Themis, dem Apollon zürnt, daß ihrer Tochter die Ehren des 
Orakels geraubt wurden, so werden wir auch diesem Nebenumstande eine 
geringe Bedeutung beilegen gegenüber der Haupttatsache, daß Apollon der 
Nachfolger der Themis in Delphi ist. Vgl. auch Argum. Pind. Pyth. Nach 
delpbischer Überlieferung endlich, die uns Pausanias (X 5, 6) mitteilt, 
überließ Themis ihren Anteil am Orakel dem Apollon als Geschenk. Im 
Vasenbilde nun zeigt Themis, wie bemerkt, eine gespannte Aufmerksamkeit, 
aber nichts verrät, daß sie durch die Ankunft des Apollon etwa besonders 
überrascht wäre. Nach ihrer Erscheinung könnte es nicht auffallen, wenn 
uns irgendwo berichtet würde, daß sie selbst als Seherin und Prophetin die 
Ankunft ihres Nachfolgers vorausgesagt oder vorausgewußt hätte. Wie dem 
auch sein mag: die künstlerischen Motive des Gemäldes erklären sich gewiß 
am besten durch die Annahme, daß zwar als im Augenblick handelnd Dio- 
nysos und Apollon im Vordergrunde stehen, daß aber an der Schürzung und 
Verknüpfung der geistigen Fäden, welche zu dieser Handlung führen, Themis 
einen hervorragenden, wenn nicht den entscheidenden Anteil hat. 

Und nun wenden wir uns zurück zu dem Bilde der Gegenseite! Da 
erblicken wir, das einzige Mal auf den so zahlreichen Darstellungen des Paris- 
urteils, im Hintergrunde der Szene Themis in Beratung mit Eris, nicht nach 
dem Wortlaute, aber durchaus in dem Sinne jenes berühmten Einganges 
der Kyprien, in dem Zeus, um die Erde von der Überlast der Sterblichen 
zu erleichtern, sich mit Themis über den Troischen Krieg berät. Auch hier 
steht Themis nicht im Vordergrunde der besonderen, äußeren Handlung; um 
so deutlicher aber tritt sie hervor als geistige Lenkerin, wenn es auch durch 
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die Gegenwart des Zeus ausgesprochen ist, daß sie nicht nach eigenem Gut- 
dünken, sondern nach dem Willen eines höheren Herrschers tätig ist. 

So erscheint die Gestalt der Themis in beiden Bildern als ein durch- 
aus gleichwertiger Faktor; und der Gegensatz von Streit und friedlicher 
Vereinigung, den wir zuerst in der äußeren Handlung erkannten, wird jetzt 
wieder durch das Eintreten der Themis zu einer inneren, ideellen Einheit 
verbunden. Denn mag sie nun hier „die große Eris des Troischen Krieges“ 
auf die Erde schleudern, oder dort bei der Aufnahme des Apollon in Delphi 
gewissermaßen ein ethisches Zentrum für das gesamte Hellenentum begrün- 
den helfen, immer ist es nur das Walten der ewigen Weltgesetze, einer 
höheren Weltordnung, deren Erkenntnis sie auch zur Seherin macht, welches 
in diesem ihrem doppelten Wirken zum sprechenden Ausdrucke gelangt. 


Vierte Abteilung.*) 
(1887.) 


Die folgenden Erörterungen bezeichne ich als eine Fortsetzung der 
„Troischen Miszellen“, wenn sie auch in der Art der Behandlung von ihren 
Vorgängern nicht unwesentlich abweichen. In diesen handelte es sich meist 
um die Interpretation einzelner Kunstdenkmäler in ihrer individuellen Be- 
deutung. Heute sollen vorzugsweise größere Gruppen von Darstellungen 
ins Auge gefaßt werden, die in zahlreichen Wiederholungen und oft mit 
geringen Abweichungen wiederkehren, für deren Beurteilung daher „metho- 
dische“ Gesichtspunkte allgemeinerer Art häufiger als sonst in Betracht 
kommen. Die Bezeichnung als „Beiträge zur Methodologie“ wäre daher 
vielleicht nicht minder berechtigt. 

Man spricht in weiten Kreisen als Axiom aus, daß die archäologische 
Interpretation durchaus nach „streng philologischer Methode“ zu verfahren habe, 
ohne sich von der Bedeutung dieser Behauptung eine klare Vorstellung zu 
machen. Bei den Verschiedenheiten von Wort und Bild, die sich unmög- 
lich ableugnen lassen, ist es klar, daß von einer Identität der Methode 
nicht die Rede sein kann. Dagegen darf es keinem Zweifel unterliegen, 
daß die Archäologie von den Erfahrungen der Philologie als ihrer älteren 
Schwester Nutzen zu ziehen bestrebt sein soll. Sie soll von den durch 
lange Arbeit erworbenen Grundsätzen philologischer Kritik und Hermeneutik 
ausgehen, aber dieselben nicht schablonenhaft auf das Gebiet der Kunst über- 
tragen; sie soll sich vielmehr des Gegensatzes von Wort und Bild klar be- 
wußt bleiben und von der philologischen Methode Gebrauch machen nach 
den Gesetzen der Analogie, d. h. unter denjenigen Modifikationen und 
Umgestaltungen, welche durch die Verschiedenheit des zu ‚behandelnden 
Stoffes notwendig bedingt sind. 

Wir besitzen in der Archäologie nicht, wie in der Philologie, Texte 
von Autoren, die uns in einzelnen Handschriften oder verschiedenen Hand- 
schriftenklassen auf mannigfache Art überliefert. sind, aus denen ein Urtext 
annähernd herzustellen ist. Aber wir besitzen Reihen von Darstellungen 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akademie der Wissensch., philos.-phi 
1887, II 8. 229 — 271. n philos.-philol. Classe 
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eines und desselben Sagenstoffes, die nach Analogie der Handschriftenkunde 
abgeschätzt, klassifiziert und im einzelnen gewürdigt werden müssen. Der 
Philologe erforscht ferner die Sprache, den Sprachgebrauch einzelner Autoren 
und Autorenklassen. Ganz ebenso, aber wiederum nach den Gesetzen der 
Analogie, soll die Archäologie den künstlerischen Sprachgebrauch der ein- 
zelnen Denkmäler wie der Denkmälergattungen erforschen, und weiter 
erstreckt sich diese Analogie auf die poetische oder rhetorische Kompositions- 
weise, auf die epische, lyrische, dramatische Auffassung usw. 

Das erscheint eigentlich selbstverständlich; und es hat daher in der 
archäologischen Literatur nicht an Bemerkungen nach dieser Richtung ge- 
fehlt. Doch sind dieselben teils zu vereinzelt, teils zu äußerlich geblieben, 
und gerade die zu einseitige Betonung. der engen Verwandtschaft hat die 
Eigentümlichkeiten einer innerhalb bestimmter Grenzen besonderen und 
selbständigen archäologischen Methode bisher nicht zu ihrer berechtigten 
Geltung gelangen lassen. 

Es ist aber nicht wohl möglich, namentlich in Zeiten einer schnell fort- 
schreitenden wissenschaftlichen Entwicklung, sofort ein umfassendes, in ge- 
wissem Sinne abschließendes systematisches Lehrgebäude aufzustellen. Erst 
aus wiederholten Beobachtungen, wie sie sich besonders bei öfterer Behand- 
lung gewisser Gebiete in Universitätsvorlesungen darbieten, lassen sich me- 
thodische Grundsätze nach und nach in mehr systematischer Form begründen, 
und die folgenden Mitteilungen sollen auch diesen ihren Ursprung in keiner 
Weise verleugnen. Es sollen nur einzelne Gesichtspunkte erörtert werden, 
gleichsam probeweise, an einem begrenzten Bilderkreise, dem troischen, 
und auch hier wieder in bestimmter Beschränkung. Die Bilderzyklen, um 
die es sich diesmal handelt, gehören nur einer Denkmälerklasse, der Vasen- 
malerei an, und auch diese soll nicht in gleichmäßiger Weise in Betracht 
gezogen werden. Denn die Schranken typischer, zu methodischer Betrach- 
tung vorzugsweise auffordernder Behandlung lockern sich mit der stilisti- 
schen Entwickelung der Kunst zu größerer Freiheit. Unsere Betrachtungen 
werden sich daher in erster Linie an die schwarzfigurigen Malereien 
anknüpfen. Diese finden in den strengen rotfigurigen (des „mittleren“ 
Stils) ihre Fortsetzung, wenn auch mit allerlei Modifikationen, doch ohne 
mit den ersteren in einen prinzipiellen Gegensatz zu treten. Weniger 
werden zunächst die Vasen des malerischen Stils in Betracht kommen, da 
‚sie zwar den Zusammenhang mit früheren Entwickelungen nicht völlig 
lösen, aber doch im wesentlichen nach veränderten methodischen Grund- 
sätzen zu beurteilen sind. 

Einen hervorragenden Platz unter den Ereignissen, welche den Troischen 
Krieg einleiten, nimmt das Parisurteil ein. Bei der Hochzeit des Peleus 
und der Thetis entsteht der Streit der drei Göttinnen über ihre Schönheits- 
ansprüche, und sie werden von Hermes im Auftrage des Zeus zu Alexandros 
auf den Ida zum Urteilsspruche geführt. So erzählten die Kyprien; und 
ebenso finden wir in der älteren Vasenmalerei als typisch wiederkehrendes 
Grundschema: die drei Göttinnen von Hermes zu Paris geführt. 

In den gewöhnlichen schwarzfigurigen Vasen schreiten oder stehen die 
Göttinnen eine hinter der anderen, wie es bei der silhouettenartigen Be- 
handlung dieses Stils am einfachsten und natürlichsten ist Nur eine halbe 
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Ausnahme bildet die Amphora bei Gerhard, A. V. 171 = Overbeck Nr. 9. 
Offenbar hatte der. Künstler, der auf der anderen Seite des Gefäßes drei 
Figuren gemalt, auch hier zunächst nur an die gleiche Zahl gedacht, war 
aber noch rechtzeitig seiner Zerstreuung inne geworden und flickte darauf 
die Figur der Aphrodite noch in den zu engen Raum zwischen Athene und 
dem Henkelornament ein. Darin liegt wohl auch der Grund, daß ihr gegen 
den gewöhnlichen Gebrauch der szepterartige Stab fehlt, den sie sonst ebenso 
wie Here führt: ein Hinzufügen würde eine starke Kreuzung mit den Li- 
nien der Aigis und des Schweifes am Helmbusche der Athene verursacht 
und den Fehler des Zusammenrückens der Figuren nur noch auffälliger 
gemacht haben. Der Fall entspricht also etwa der Korruptel eines Textes, 
in dem zwischen zwei aufeinanderfolgenden Worten einige Buchstaben aus- 
gefallen sind.*) 

Auffälliger ist der Fehler bei Overbeck IX 5, Nr. 37, wo Athene nicht 
hinter, sondern diesseits der Here steht und sie zum größten Teil verdeckt. 
Wie ein Abschreiber, der ein Wort übersprungen, dasselbe über die Zeile 
setzt, so hat hier der Maler die zuerst vergessene Here zwischen Athene 
und Hermes eingeflickt. Er mußte, um Raum zu gewinnen, den Kopf etwas 
höher rücken, während er sich um die untere Hälfte des Körpers lieber 
gar nicht kümmerte. 

Schon hier mag mir eine kleine Abschweifung gestattet sein, um an- 
zudeuten, wie die rf. Malerei wegen der Verschiedenheit ihrer Technik sich 
ähnlichen Verlegenheiten gegenüber auch anderer Auskunfsmittel bedienen 
mußte. In rf. Triptolemosdarstellungen (Overbeck KM. III 8. 534 ff.) 
pflegt dieser auf dem Wagen zu sitzen. Nur einmal, El. eeram. III 6, tritt 
er mit einem Fuße auf den Wagen, und ein anderes Mal, München 299, steht 
er vor den Wagen, mit dem Körper nach diesem, mit dem Gesicht nach 
Demeter zurückgewendet, welche aus einer Kanne ausgießt, aber nicht in 
die Schale des Triptolemos, welche dieser in seiner Rechten über den 
Wagen hinhält. Haben wir diesen Abweichungen eine tiefere Bedeutung 
beizulegen? Als ich einst mit Engelmann diese Vase betrachtete, bemerkte 
dieser, daß die leicht in den roten Grund eingedrückten Linien der Vorzeich- 
nung nicht mit der Ausführung übereinstimmten. Die genauere Unter- 
suchung ergab, daß in der Vorzeichnung allerdings ein auf dem Wagen 
sitzender Triptolemos beabsichtigt, aber von der Mittellinie etwas zu weit 
nach links gerückt war. Als nun, wie es scheint, zuerst die Figur der 
Demeter bereits fertig gemalt war, ließ sich dieses Versehen nicht mehr in 
direkter Weise verbessern: der Maler machte also aus dem Triptolemos 
eine stehende Figur, rückte den Wagen noch mehr nach links und ließ 
dafür die sonst an dieser Stelle befindliche Persephone ganz weg. Außer- 
dem ist der in der Vorzeichnung angedeutete Ährenbüschel in der Linken 
der Demeter bei der Ausführung durch ein Szepter ersetzt worden. 


*) Vielleicht noch schlagender ist eine andere Analogie, auf die mich Kollege 
Wölfflin aufmerksam macht, nämlich daß sich mehrfach in den Handschriften an 
den Enden der Zeilen Abkürzungen finden, die in der Mitte derselben nirgends 
angewendet werden. Dazu verweist er auf Sueton Aug. 87: Notavi et in chiro- 
grapho eius illa praecipus: non dividit verba nec ab extrema parte versuum abun- 
dantis litteras in alterum transfert, sed ibidem statim subieit eircumdueitque. 
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Umgekehrt war auf der Münchener Amphora 406 die vor den Pferden 
stehende und ihnen nach links zugewendete weibliche Figur bereits so mit 
der Feder ausgezeichnet, daß sie mit der Rechten den Chiton über dem 
Knie gefaßt und geradeso nach vorwärts emporgezogen hatte, wie Eos und 
Thetis in dem Bilde bei Overbeck T. XX 10 nach rückwärts, Der Künstler 
wurde anderer Meinung und deckte die ganze vom Schenkel gelöste Ge- 
wandpartie mit schwarzer Farbe zu, aus der sich die Linien der Falten 
reliefartig herausheben. Die Haltung der Hand erscheint freilich jetzt nicht 
genügend motiviert. 

Solche „pentimenti“ dürften sich bei verschärfter Aufmerksamkeit noch 
öfter nachweisen lassen und auf das einzelne der Interpretation nicht ohne 
Einfluß bleiben. 


Statt der hintereinander aufmarschierenden Göttinnen begegnen wir 
auf einer Amphora des gewöhnlichen sf. Stils in München N. 641 dem 
Hermes, der voranschreitend sich umblickt nach drei Frauen ohne alle 
Attribute, welche nebeneinander und zu einer einheitlichen Gruppe geordnet, 
„gekoppelt“, in lebhafter Unterredung mit dem Gotte begriffen erscheinen. 
Eine ähnliche Anordnung findet sich noch einmal in einer Darstellung von 
scheinbar altertümlicherem Stile, dem Innenbilde einer bekannten Schale des 
Xenokles: Overbeck IX 1. Hier haben wir allerdings drei weibliche Fi- 
guren in gleicher Gruppierung und ebenfalls ohne Attribute. Hermes jedoch 
schreitet ihnen nicht voran, sondern ist in ungewohnter Weise ihnen gegen- 
übergestellt, und noch auffälliger ist, daß er außer dem Caduceus in der 
Rechten eine Hirtenflöte in der Linken trägt und noch dazu eine Tasche 
umgehängt hat. Als Herdengott hat er mit dem Parisurteil nichts zu tun. 
Wohl aber paßt seine ganze Erscheinung für Hermes als Führer der 
Nymphen; und diesen Götterverein werden wir also auf der Schale des 
Xenokles wie auf der Münchener Amphora zu erkennen haben. 

Lange Zeit habe ich geglaubt, daß in diesem Nebeneinander der drei 
Frauen allein schon ein genügendes Kriterium für die Unterscheidung der 
Nymphendarstellungen von denen des Parisurteils gegeben sei. Erst kürz- 
lich hat sich das statistische Verhältnis durch die Beiträge geändert, welche 
Miß Jane E. Harrison zu den Parisdarstellungen im Journal of hellenic 
studies 1886 p. 196 sqq. geliefert hat. Hier finden wir die Gruppe der 
drei Frauen auf einer Pariser Amphora (p. 203), deren Beziehung auf die 
drei Göttinnen durch die Gegenwart des von Hermes zurückgehaltenen 
Paris völlig gesichert ist. Ebenfalls sicher ist das Parisurteil auf einem 
flachen Teller im Museum von Florenz (p. 198), auf dem jedoch die drei 
weiblichen Gestalten etwas auseinandergerückt sind. Ganz getrennt und 
hintereinander erscheinen sie endlich auf einer Florentiner Amphora (pl. 70), 
während die Verhüllung der Arme unter dem Obergewande noch ganz mit 
der vorigen Nummer übereinstimmt und an die verwandte Kleidertracht 
auf der Xenoklesschale wenigstens stark erinnert. So treten diese drei 
Bilder zwischen die beiden Nymphendarstellungen und die gewöhnlichen 
Parisurteile in die Mitte und lassen die Frage berechtigt erscheinen , ob 
etwa ein Zusammenhang zwischen den beiden Endpunkten der Reihe anzu- 


nehmen sein möge. { 
Miß Harrison, der meine Deutung der zwei Nymphenbilder noch un- 
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bekannt war, glaubt aus andern Gründen die These aufstellen zu dürfen, 
daß die älteren Darstellungen des Parisurteils überhaupt aus Nymphendar- 
stellungen geradezu abgeleitet seien. Wie vor ihr schon Arthur ‚Schneider 
(Der troische Sagenkreis, 1886, S. 101), so erinnert auch sie hinsichtlich 
der Göttinnen an die vielen Völkern gemeinsame Dreischwesternsage. Die 
Archäologie darf sich wohl dazu Glück wünschen, daß sie sich von den 
Einflüssen Creuzerscher Symbolik und deren Ausläufern befreit hat, muB 
aber um so sorgfältiger darüber wachen, daß nicht analoge Tendenzen 
durch eine Hintertür wieder in ihr Gebiet eindringen. Ob überhaupt in der 
Sage irgend ein solcher Zusammenhang vorhanden ist, das zu erforschen 
ist Sache der vergleichenden Mythologie oder Sagengeschiehte. Sollte es 
wirklich der Fall sein, so hat doch damit die Archäologie durchaus nichts 
zu schaffen, und die unzeitige Vermischung zweier wissenschaftlicher Ge- 
biete kann nur Verwirrung im Gefolge haben. Die Bedeutung des Paris- 
urteils in Kunstdarstellungen ist, wie ich schon früher (Troische Miszellen I, 
in den Sitzungsber. 1868 8. 57) [S. 75] betont habe, keineswegs in der 
allgemeinen Idee von Schönheitskämpfen zu suchen. Nur für die troische 
Sage ist dieser Streit ein tiefeingreifendes Ereignis, das den Keim der ver- 
hängnisvollsten Folgen in sich trägt. 

Immer aber bleibt für die Harrisonschen Bilder eine Verwandtschaft 
in der Gruppierung der Göttinnen und der drei Nymphen übrig. Es fragt 
sich nur, ob diese Verwandtschaft eine mythologische oder eine rein künst- 
lerische ist. Nr. 1 und 3 sind sogenannte tyrrhenische Amphoren und der 
Teller Nr. 2 verrät nicht weniger durch die Unbärtigkeit und die lange 
Bekleidung des Hermes einen unrein griechischen, italischen Charakter. Der 
Stil dieser mehr braun auf gelb, als schwarz auf rot ausgeführten Bilder 
lehnt sich an den sogenannten korinthischen an, der freilich in älterer Zeit 
über Korinth hinaus, in hervorragender Weise z. B. durch die Francoisvase 
vertreten ist. In diesem Stil ist die Koppelung der Figuren weit häufiger 
als in der gewöhnlichen schwarzfigurigen Malerei, und aus dieser künst- 
lerischen Gepflogenheit erklärt sich also ihre Verwendung auch für die Dar- 
stellung der drei Göttinnen. Doch selbst innerhalb dieser Stilgruppe (nach 
Analogie der philologischen Terminologie möchte man sagen: innerhalb 
dieser Handschriftenfamilie) macht sich bald das Gefühl geltend, daß die 
Führung der drei Göttinnen durch Hermes einen sprechenderen Ausdruck 
in dem Aufmarsch der einen hinter der andern findet; und so gelangt 
dieses Schema in dem gewöhnlichen sf. Stil zu konstanter Anwendung, 
während daneben die Koppelung für den einheitlich zusammenfassenden Be- 
griff der drei Nymphen auch ferner ihre Geltung bewahrt. — Wie weit die 
Annahme einer Darstellung begrifflicher Einheit mehrerer Figuren durch 
die künstlerische Figur der Koppelung auf allgemeinere Geltung Anspruch 
machen darf, vermag erst durch umfassendere Untersuchungen festgestellt 
zu werden. 


Die gewöhnliche Ordnung der drei Göttinnen in sf. Bildern ist die, 
daß Here, die Königin und Gattin des Zeus, voranschreitet, Athene, des 
Zeus Tochter, die Mitte einnimmt, und endlich Aphrodite, die jüngste, folgt. 
Eine Ausnahme bildet die Darstellung der Berliner Hydria: Overb. IX 7 
Nr. 42, in der auf Hermes zunächst Iris, dann Athene, Here und Aphro- 
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dite folgen. Liegt darin eine besondere Absicht, die etwa auf eine abwei- 
chende „Version“ irgend einer Dichtung zurückzuführen wäre? Ich olaube 
vielmehr, daß sich der Maler etwas im Raume verrechnet hatte. Br 
Hermes und die erste Frauengestalt stehen in ungefähr richtigen Abständen: 
nur erscheint die letztere etwas zu schlank. Die nun folgende Athene ist 
schon etwas zu nahe herangerückt und es blieb schließlich zu viel Raum 
für die einzelne Aphrodite übrig, aber noch allenfalls genug für zwei Ge- 
stalten: der Maler stellt sie hin, zunächst mit dem Pinsel. Erst dann griff 
er zu einem zweiten Instrument, einer Art Feder, um scharf die Linien des 
Speers der Athene, des Stabes des Hermes usw. zu ziehen; und nur um 
die eine überschüssige Figur nicht als überflüssig und namenlos erscheinen 
zu lassen, gab er der ersten weiblichen Gestalt nicht einen Stab mit Knopf, 
d. h. ein Szepter, sondern ließ denselben als Caduceus enden, so daß dem 
Begriffe nach eine Art Dittographie oder Reduplikation des Hermes, eine 
halbe Iris entstand: eine ganze aus ihr zu machen, war es zu spät; denn 
für die normale Beflügelung fehlte der Raum. Tilgen wir dagegen die 
Windungen des Stabes, so haben wir eine Here und damit die typische 
Ordnung; nur die letzte Figur ergibt sich als überschüssiger Zusatz. 

Die hier dargelegte Auffassung würde an Wahrscheinlichkeit verlieren, 
sofern die gleiche Anordnung noch in einem zweiten Exemplare vorkommen 
sollte, wie Welcker, Alt. Denkm. V 8.361 Nr. 41 (= Ov. Nr. 43) angibt. 
Aber bei aller Hochachtung und Verehrung für Welckers geistige Leistungen 
darf ich nicht verhehlen, daß sich bei der Verarbeitung seiner Tagebuchs- 
notizen an mehr als einer Stelle allerlei Verwirrungen eingeschlichen haben. 
Auch anderen Leuten ist bei der Ordnung so langer Bilderrreihen, wie der 
des Parisurteils, oft genug Ähnliches begegnet. Wir dürfen also hier die 
Existenz eines zweiten Exemplars bezweifeln, solange diese nicht von an- 
derer Seite ausdrücklich bestätigt wird. | 

Eine ähnliche auffällige Erscheinung, wie die Iris, bietet das Bild bei 
Ov. IX 4 Nr. 20 = Gerhard, A. V. 173, wo zwischen Hermes und Here 
ein leierspielender Jüngling im Mantel schreitet. Ich kann mich hier nur 
der Ansicht der Miß Harrison anschließen, daß Paris und Hermes die Plätze 
vertauscht haben, freilich aus keinem anderen Grunde, als durch eine Un- 
achtsamkeit des Malers. 

Auch auf einer Vase der Erbachschen Sammlung (im Verzeichnis von 
Anthes $. 33 Nr. 6 = Ov. Nr. 47) findet sich eine leierspielende, sitzende 
Gestalt, die man früher für eine Muse, später für Apollon hielt und erst in 
neuester Zeit als Paris erklärt hat. Sie scheint durch ein grobes Miß- 
verständnis des ungeschickten Malers von dem rechten Ende des Bildes an 
das linke Ende geraten zu sein, vielleicht so, daß derselbe das rings um 
ein Gefäß herumlaufende, ihm als Vorlage dienende Bild falsch abteilte, 
woraus sich erklären würde, daß Paris hinter den Göttinnen und von ihnen 


abgewendet sitzt.*) 


*) Nicht bloß Künstler, auch Archäologen haben sich einer ähnlichen Sünde 
schuldig gemacht. Auf der runden Ara des Kleomenes mit der Darstellung der 
Opferung der Iphigenie: Overb. XIV 7 dient der Baum, um die beiden Enden der 
Komposition recht augenfällig voneinander zu scheiden. In der aufgerollten 
Zeichnung gehört daher die Gestalt des Agamemnon auf die rechte Seite der 
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Einen eigentümlichen Eindruck macht das Bild einer attischen Le- 
kythos: A. Z. 1882 T. 11, auf dem vor den drei Göttinnen Hermes mit 
Paris ringend dargestellt ist. Nicht „das alte Schema des Ringkampfes 
zwischen Peleus und Thetis bot offenbar das Motiv“ (8. 211); und gewiß 
war es nicht die Absicht des Malers, das öfters vorkommende Motiv, daß 
Hermes den Paris etwa an der Schulter zurückzuhalten sucht, zu förmlicher 
Gewalt zu steigern; sondern in seiner Zerstreutheit hatten sich dem Maler 
die beiden im Mythos nahe beieinander liegenden und im Kunstbetrieb oft 
wiederholten Szenen des Ringkampfes des Peleus und des Parisurteils mit- 
einander verwirrt. Das begegnet wohl auch anderen Sterblichen, und ich 
selbst habe mich bei meinen Überlegungen gerade über diese beiden Szenen 
mehr als einmal auf der gleichen, wenn auch nur momentanen Verwirrung 
ertappt. Den Beweis für die Richtigkeit dieser Auffassung liefert der 
Maler selbst: der Caduceus ließ sich allerdings leicht hinzufügen; aber das 
Schwert und die eigentümliche Schürzung des Gewandes gehören nicht 
dem Hermes, sondern dem Peleus, und auch der Kopf des Paris verrät 
nicht nur durch seine Bartlosigkeit, daß nicht ursprünglich ein Paris, son- 
dern die Thetis beabsichtigt war. Die Contaminatio war also nicht eine 
bewußte, sondern nur aus Nachlässigkeit entstanden. 


Haben wir durch die bisherigen Betrachtungen einen Blick in das 
Treiben der weniger selbständigen, als nach gegebenen Mustern reprodu- 
zierenden dekorativen Maler getan, so wird sich danach auch unser Stand- 
punkt gegenüber gewissen Erweiterungen oder Beschränkungen der ursprüng- 
lichen Vorlagen bestimmen müssen. 

Wenn auf dem dritten Harrisonschen Bilde hinter den fünf Haupt- 
figuren noch die Gruppe eines Mannes und einer Frau im Gespräche ohne 
jedes weitere Attribut erscheint, so ist es ganz zu billigen, wenn die Her- 
ausgeberin diese Zutat völlig ignoriert, die offenbar nur zur Raumfüllung 
hinzugefügt ist. — Etwas, wenn auch nicht wesentlich anders, verhält es 
sich mit den Zusätzen in Darstellungen des gewöhnlichen sf. Stils. Die 
Gegenwart des Zeus darf (abgesehen von einem später zu besprechenden 
Beispiel der „tyrrhenischen“ Gattung) als schon längst beseitigt betrachtet 
werden: der angebliche Zeus ist jetzt als Paris anerkannt. Auch von 
„Apollon“ und einer „Muse“ war bereits die Rede. So bleibt Dionysos, der 
einigemal den Göttinnen folgt. Wir wissen allerdings nicht, wie in der 
älteren Poesie die ganze Situation und die Szenerie im einzelnen ausgemalt 
war: Dionysos als persönlich individuelle Gottheit spielte jedoch dabei sicher 
keine Rolle. Wenn nun hier dem Maler nicht etwa schon der Hinblick 
auf die Häufigkeit bakchischer Szenen auf den Rückseiten der Vasen ge: 
nügte, um den noch übrigen Raum im Parisurteil mit der Gestalt dieses 
Gottes zu füllen, so dürfen wir höchstens annehmen, daß er ihn einführte 
als einen Gott der freien Natur zur Erinnerung an die quellen- und vege- 
tationsreichen Berghalden des Ida: er besagt kaum mehr, als in anderen De 
stellungen die Gegenwart eines Rehes zur Bezeichnung des Waldgebirges. 


Komposition. Erst dadurch erhält dieselbe ihr volles künstlerisches Glei 1 
eichgewicht 
und die Gestalt des abgewendeten Agamemnon die gleiche tief ae 
tivierung, wie in dem pompejanischen Gemälde: Ov. XIV 10. 
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Jedenfalls sind tiefere Beziehungen, sei es auf religiöse Vorstellungen, sei es 
auf dichterische Quellen bestimmt abzuweisen. 

Als eine Beschränkung oder Auslassung dürfen wir es nicht bezeichnen, 
wenn etwa einmal ein Künstler Paris und Hermes ohne die Göttinnen dar- 
stellen sollte, wie in einem bekannten Spiegel: Gerhard 182. Denn das 
Thema, wie wir es etwa für eine Unterschrift zn formulieren hätten, lautet 
hier nicht: Hermes führt die Göttinnen zu Paris, sondern: Hermes richtet 
Paris den Auftrag des Zeus aus. Beide Themata sind gewissermaßen ver- 
einigt, wenn wir z. B. auf der Münchener Amphora 1250 auf der einen 
Seite des Gefäßes Paris und Hermes, auf der anderen die drei Göttinnen 
dargestellt finden. Ähnlich auch auf einer rf. Vase: A. Z. 1882 8. 214, wo 
sich allerdings der Maler mit zwei Göttinnen auf der Rückseite begnügt 
hat. — Wir nehmen auch keinen Anstand, die drei Göttinnen, wo sie 
allein, aber in der gewöhnlichen Reihenfolge auftreten, auf das Parisurteil 
zu beziehen, dürfen jedoch hier nicht, wie bei Paris und Hermes, einen 
besonderen Gedanken oder eine besondere Formulierung des Themas voraus- 
setzen. Es genügt, daß wir uns den industriellen Betrieb der Vasenmalerei 
vergegenwärtigen. (Gewisse Darstellungen gewinnen, sei es wegen ihres 
sachlichen Inhalts, sei es wegen des künstlerischen Motives oder aus an- 
deren Gründen, eine gewisse Popularität, werden im Handel häufiger als 
andere verlangt und daher häufiger wiederholt. Man denkt schließlich kaum 
noch an die Bedeutung des Gegenstandes, sondern läßt sich an denselben 
nur noch erinnern, wozu es vielfach nicht mehr des Ganzen, sondern nur 
eines charakteristischen Teiles bedarf. So finden wir mehrmals auf sf. 
Vasen, z. B. München 233; Gerhard etr. u. kamp. Vas. T. E 9 u. 16 einen 
Krieger im Versteck hinter einem Brunnen, vor dem eine weibliche Gestalt 
Wasser in ihre Hydria laufen läßt. Man glaubte hier früher, nicht ohne 
einen starken Zwang, Ismene zu erkennen, die von Tydeus am Brunnen 
ermordet wurde. Jetzt darf es durch die Vergleichung zahlreicher Troilos- 
darstellungen als unzweifelhaft betrachtet werden, daß mit dem Krieger 
Achilleus gemeint ist, der hinter dem Brunnen eben dem Troilos auflauert, 
obwohl der letztere im Bilde selbst gar nicht dargestellt ist. Wir ver- 
missen ihn nicht, indem auch da, wo er vorhanden ist, der Nachdruck des 
künstlerischen Gedankens auf den Gestalten des Achilleus, des Brunnens 
und der Polyxena liegt. In derselben Weise genügen uns die drei Göttinnen, 
um uns an ihren Wettstreit zu erinnern. — Ebensowenig werden wir uns 
durch das Fehlen der letzten unter den drei Göttinnen in dem Bilde bei 
Gerhard A. V. 172 irre machen lassen, da der Gegenstand durch die Gegen- 
wart des Hermes und Paris hinlänglich klar wird und der Maler sich 
offenbar nur im Raume verrechnet hatte. — Selbst auf einer Münchener 
Oinochoe Nr. 716, auf der hinter Hermes nur Athene und eine zweite Göttin 
erscheinen, ist die Beziehung auf das Parisurteil nicht zu verkennen, ‚aber 
freilich läßt sich das rohe Bild nur etwa auf eine Linie stellen mit einem 
flüchtigen und nachlässigen Exzerpt aus einem Dichter oder Schrift- 
steller. , r 
Die Beispiele, in denen die Verhandlungen nur von einer oder für 
eine der Göttinnen geführt zu werden scheinen, gehören nicht dem sf. 
Stil, sondern erst einer vorgeschritteneren Entwicklung an. 
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Paris, der in rf. Bildern stets gegenwärtig ist, fehlt auf mehr als 
einem Drittel der sf. (vgl. die Tabellen bei Schneider 8. 92 ff). Man hat 
deshalb wohl geglaubt, die ganze Masse der sf. bestimmt in zwei Klassen 
scheiden zu müssen: in Darstellungen des Zuges nach dem Ida und Dar- 
stellungen des Urteils. Künstlerisch ist jedoch der Zug nur in einem ein- 
zigen Exemplare charakterisiert: Ov. IX 3: Hermes und die Göttinnen eilen 
in lebhaften Schritten vorwärts. In allen übrigen stehen sie ruhig und 
erscheinen in Stellung und Haltung in nichts verschieden-von den Darstel- 
lungen, in welchen Paris gegenwärtig ist. Daß sie ihn als gegenwärtig 
vorausssetzten, auch wenn sie ihn aus Rücksicht auf den Raum, auf künst- 
lerische Entsprechung oder sonstwie wegließen, glaube ich wenigstens an 
einem Beispiele durch ein halb genrehaftes Nebenmotiv nachweisen zu 
können. Bei Gerhard A. V. 171 erscheint neben dem Hermes ein großer 
Hund. Eine direkte Beziehung zu dem Gotte hat derselbe gewiß nicht; 
ebensowenig kann er, wie wohl ein sonst vorkommendes Reh, zur Andeu- 
tung der Waldungen des Ida dienen. Er ist vielmehr der Wächter der 
Herden. Er hat zuerst das Nahen der Fremden bemerkt, ist ihnen entgegen 
gegangen und, nachdem er erkannt, daß sie nicht in feindlicher Absicht 
gekommen, begleitet er sie zu seinem Herrn. Das lehren (um von andern 
mir nicht durch Abbildungen bekannten Beispielen abzusehen) zwei andere 
Bilder: in dem einen, bei Gerhard A. V. 172, steht er neben Hermes und 
blickt zu Paris empor, als wolle er fragen, ob er recht gehandelt, die 
Fremden zugelassen zu haben; auf dem andern, in München 1250, hebt er 
in ähnlichem Sinne die Vorderpfote gegen seinen Herm. 

Das Fehlen des Paris scheint also kaum eine tiefere Bedeutung, als 
die einer Abbreviatur zu haben. Um so konstanter hielt man an der Gegen- 
wart des Hermes fest. In den Tabellen sf. Vasen bei Schneider wird er 
nur zweimal als fehlend bezeichnet: das eine Mal Ö irrtümlich (vgl. Weleker 
Nr. 8), das andere Mal & beruht unsere Kenntnis auf einer einmaligen 
kurzen Erwähnung, die wohl den Zweifel rechtfertigt, ob das Fehlen des 
Hermes nicht vielmehr auf der Vergeßlichkeit oder Kürzung des Beschrei- 
bers als des Künstlers beruhen möge (Jahn, Bull. d. Inst. 1839 p. 22). Auf 
einer rf. Amphora bei Ov. X 1 fehlt allerdings Hermes in der Hauptszene. 
Aber gerade an diesem Gemälde verrät einmal der Maler eigenes Nach- 
denken, das seinem Werke einen von der schablonenartigen Auffassung ab- 
weichenden individuellen Charakter verleiht. Er wollte die Figuren auf der 
Vorderseite nicht zu sehr zusammendrängen und dachte zugleich an die 
Rückseite, die er der vorderen unterordnen, aber doch nicht mit nichts- 
sagenden Figuren füllen wollte. So setzt er den Hermes auf die Rückseite: 
nachdem dieser seinen Auftrag ausgerichtet, bleibt ihm beim Paris nichts 
zu tun übrig; er eilt also fort, um anderweitigen Verpflichtungen nachzu- 
kommen. 

Diese von der gewöhnlichen abweichende Anordnung ist besonders ge- 
eignet, unsere Aufmerksamkeit auf die Bedeutung des Hermes beim Urteil 
des Paris hinzulenken. Ich vermag nur eine Folge der unzeitigen Ein- 
mischung der Dreischwesternsage darin zu erkennen, wenn Miß Harrison 
(p. 213) die Behauptung aufstellt, daß Hermes beim Parisurteil eine unter- 
geordnete Figur sei und daß seine Einführung in die Kunstdarstellungen 
desselben sich erst aus einer Übertragung seiner Gestalt aus den Darstel- 
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lungen der Nymphen als deren Führer erklären lasse. Ich kann nicht 
a Se zu betonen, wie eine solche Auffassung mit dem 
Sn a Me = Be durchaus im Widerspruch steht, Zeus will 

ng der Erde steuern, aber er vernichtet nicht mit eigener 
Hand einen Teil der Menschheit, sondern er beschließt mit Themis den 
Troischen Krieg. Auch in diesen aber greift er nicht mit eigener Person 
tätlich ein; er mischt sich nicht wie Athene, Apollon, Ares unter die 
Kämpfenden; selbst die Aigis schüttelt er nicht selbst, sondern leiht sie 
nur dem Apollon. Wohl aber lenkt und regelt er den Krieg in allen seinen 
Phasen. So schlichtet er auch nicht selbst den Streit der Göttinnen, son- 
dern »ar& Aıög moooreyjv muß Hermes die Göttinnen zu Paris geleiten. 
Darum darf im Bilde wohl Paris, nicht aber Hermes fehlen: er ist der 
Vertreter des Willens des Zeus, und erst durch seine Gegenwart hört das 
Urteil auf, eine isolierte, bloß für sich bestehende Tatsache zu sein und 
wird in den großen und weiten Zusammenhang der epischen Sage eingefügt. 

Überzeugen wir uns nur, wie eine Darstellung ohne die Gegenwart 
des Hermes wirkt! In dem rf. Bilde bei Gerhard, A. V. 176 = Ov. Nr. 55 
steht Here unmittelbar vor Paris, Hermes fehlt; wir erfahren also weder, 
wie Paris zu seinem Richteramte gekommen, noch wie er schließlich das- 
selbe ausübt. Auch die Darstellung dieses letzteren Momentes wäre an 
sich gewiß gerechtfertigt. Dazu hätte aber gehört, daß der Künstler sicht- 
‚bar gemacht hätte, wie das Urteil schließlich zugunsten der Aphrodite 
ausfällt. So wie das Bild dasteht, stellt es uns einen nach keiner Seite 
entscheidenden Zwischenmoment vor Augen, dessen ungeschickte Wahl noch 
durch eine weitere Ungeschicklichkeit des Künstlers verstärkt wird: anstatt 
die Athene, wie wohl anderwärts, zur Vermeidung der Einförmigkeit sich 
nach der Aphrodite umblicken zu lassen, stellt er sie ihr mit voller 
Körperwendung gegenüber und zerreißt dadurch die ganze Komposition in 
zwei Stücke. 

Überzeugen wir uns aber auch, welchen Eindruck die Einführung des 
Zeus neben Hermes hervorruft, die wenigstens einmal in einem sf. Bilde 
versucht worden ist (einer Münchener Amphora: Nr. 123 = Gerhard, 
A. V. 170 = Ov. Nr. 44) [Furtwängler-Reichhold I 21], das wohl nicht, 
wie man annimmt, absichtlich parodierend, sondern in einem auf uns er- 
heiternd wirkenden Bauerngeschmacke von der Hand eines etruskischen 
Malers ausgeführt scheint. Dieser läßt dem Hermes und dem ganzen Zuge 
den Zeus voranschreiten, in langem Chiton und Mantel, als Greis mit 
weißem Haupt- und Barthaar, und gibt ihm außerdem mißverständlich statt 
des Szepters einen Caduceus gleich dem Hermes. Gerade dadurch empfinden 
wir doppelt, wie wenig es der Würde des Zeus entspricht, wenn er bei 
diesem Anlaß die Höhen des Olymp verläßt und selbst seine Befehle einem 
Sterblichen überbringt, während für Hermes, dessen Autorität dafür voll- 
kommen ausreichen würde, nur die Rolle eines Unteroffiziers übrig bleibt, 
welcher die Marschordnung der Göttinnen regelt.*) 


*) Hinter Paris steht auf dem ‚Rücken eines der Rinder seiner Herde ein 
Rabe. Ich beobachtete einst, wie beim Pflügen mit Ochsen in der römischen 
Campagna der lange Zug von einer Schar von Raben oder Krähen umschwärmt 
war, von denen sich einzelne mehrfach ohne Furcht auf den Rücken der Zugtiere 
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Erst der malerische Stil fand durch die Grundverschiedenheit in der 
Auffassung des Raumes die Möglichkeit, den Zeus in die Darstellung des 
Parisurteils einzubeziehen. Aber gerade hier erscheint er als Zuschauer 
und Beobachter in idealer weiter Entfernung und dadurch als oberster 
Leiter und Lenker, während in der Handlung selbst Hermes seine Rolle als 
Beauftragter des Zeus nur um so nachdrücklicher bewahrt. 


Beim Parisurteil ist die Stellung des Hermes eine in der Poesie 
bestimmt vorgezeichnete. Trotzdem dürfen wir fragen, ob seine Rolle eine 
streng persönliche und auf den einzelnen Fall beschränkte oder mehr all- 
gemeiner typischer Art ist. Besonders lehrreich für die Beantwortung 
dieser Frage ist die Vergleichung seines Auftretens bei Gelegenheit der 
Lösung Hektors in der Poesie und in der Kunst (Schneider 8. 33). Bei 
Homer im letzten Gesange der Ilias begleitet Hermes v. 448 den Priamos 
bis an das Zelt des Achilleus, eilt dann wieder in den Olymp v. 468, ist 
aber v. 680 wieder zur Stelle, um die Rückfahrt des Priamos zu sichern. 
Auf Vasen verschiedener Stilarten ist er mehr als einmal bei der Begeg- 
nung zwischen Priamos und Achilleus selbst gegenwärtig. Die Maler 
weichen also, äußerlich betrachtet, von Homer ab, ohne daß wir deshalb 
anzunehmen hätten, daß sie von einem anderen Dichter abhängig wären. 
Sie reden vielmehr ihre eigne, künstlerische Sprache. Um uns davon zu 
überzeugen, müssen wir die Schilderung bei Homer etwas weiter rückwärts 
verfolgen. Da läßt zuerst Zeus v. 74 durch die Iris die Thetis zu sich 
auf den Olymp entbieten und beauftragt sie, den Sinn ihres Sohnes zu er- 
weichen, damit er den Leichnam des Hektor herausgebe. Weiter entsendet 
Zeus v. 143 die Iris zu Priamos, um diesen aufzufordern, sich zu Achilleus 
zu begeben. Endlich v. 333 beauftragt er den Hermes, den Priamos sicher 
zu den Schiffen der Achaier zu geleiten. Alles das beweist, welche Bedeu- 
tung der Dichter der Lösung Hektors beilegt, und zwar nicht etwa nur 
der Entwickelung der einzelnen Handlung, sondern die Handlung selbst soll 
emporgehoben werden über die Höhe eines alltäglichen Begebnisses, soll 
uns entgegentreten als ein Ausfluß der im gesamten Troischen Kriege 
sich manifestierenden Weltregierung, des Willens des Zeus. Welche Mittel 
hatte der Künstler, eine solche tiefe Beziehung, einen so weiten Zusammen- 
hang wenigstens ahnen zu lassen? Eine Zerlegung der Handlung in mehrere 
Szenen würde gerade durch die Teilung die Wirkung nur abgeschwächt 
haben. Die Kunst wirkt vielmehr durch die Zusammenfassung 
der Teile in einen einzigen Moment, den wir mit unserem Auge 
umfassen. Die Kunst erschuf daher für diesen Zweck ein bestimmt be- 
zeichnendes „Wort“, d. h. eine Gestalt, nämlich den Hermes. Wie Hermes 
die Göttinnen xar& Auög meosteyıv zum Paris führt, so hier in gleichem 
Auftrage den Priamos zu Achill, und wir erkennen nun sofort, daß Aıög 
0” Zreisiero BovAn. Der Dichter motiviert die Abwesenheit des Hermes bei 
der Hauptszene v. 463: 


niederließen, allerdings beim Pflügen, wo sie in dem aufgerissenen Boden vielfache 
Nahrung fanden, nicht beim ruhigen Weiden einer Herde. Demnach werden wir 
den Raben des Vasenbildes lieber aus einer solchen einfachen Naturbeobachtune 
als durch die Beziehungen des Raben zu Apollon und des Apollon zu Paris erklären. 
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veueoontov dE xEV ein, 
9 7 \ ‚8 
addvarov Deov &ds Pogorodg dyamafeuev &vrn. 


Der Maler mag es füglich der Phantasie des Beschauers überlassen, 
sich den Gott als für die handelnden Personen unsichtbar gegenwärtig zu 
denken. Wir lassen es uns aber auch umgekehrt gefallen, wenn z. B. 
der Künstler eines unteritalischen Reliefgefäßes mit einem allerdings etwas 
erheiternden Anachronismus den Hermes seine Botschaft durch Überreichung 
eines Briefes an Achilleus ausrichten läßt: A. Z. 1854 T. 72. r 

Durchaus analoge Bedeutung hat in den Darstellungen der Schleifung 
Hektors (Schneider 8. 28) die Gegenwart der Iris, an deren Stelle in einem 
späteren Reliefgefäß (Bull. d. Inst. 1864 S. 238) auch einmal Hermes tritt, 
Nicht auf das Detail der Homerischen Schilderung, wie schon Schneider 
bemerkt, kommt es dabei den Künstlern an. Das nächste Thema ist nur, 
daß Patroklos im Grabe geehrt werden soll durch die Schleifung; was 
darüber hinausgeht, ob ein Wagenlenker, ob andere Krieger als Neben- 
figuren hinzukommen, ist durchaus unwesentlich. Gilt das Gleiche aber 
auch für Iris? soll sie hier nur wie bei andern Abfahrtsszenen gegenwärtig 
sein (Luckenbach $. 502)? Sicherlich soll, was Luckenbach nur als „denk- 
bar“ hinstellt, Iris uns hier über das Dargestellte hinausweisen. Bei Homer 
muß Iris auf das Geheiß des Zeus die Thetis herbeiholen, um ihren Sohn 
zur Herausgabe der Leiche zu bestimmen. So ausführlich vermag der 
Maler nicht zu sein. Iris genügt, um die Handlung in den weiteren 
epischen Zusammenhang einzureihen. — In durchaus verwandter Weise 
erklärt sich die Tätigkeit der Iris bei der Wegführung der Leiche des 
Memnon. 

Doch kehren wir zu Hermes zurück, Auch bei dem Ringkampfe des 
Peleus und der Thetis finden wir ihn, abgesehen von einem unteritalischen 
Bilde bei Ov. VII 8, einmal auf einem sf. Gefäße in München Nr. 538, ein 
zweites Mal auf einer rf. Trinkschale des mittleren Stils: Ov. VII 4.*) 

Sollen wir, da „es sich um kühnen, listigen Überfall handelt“ (Schneider 
S. 82) an einen „Listhermes“ denken? In dem sf. Bilde steht er ruhig 
beobachtend am Ende der Reihe, ohne irgend in die Handlung einzugreifen, 
während Cheiron in unmittelbarer Nähe der Mittelgruppe seine Ratschläge 
erteilt. Auf der Trinkschale- eilt er im Laufschritt mit lebendig sprechen- 
der Gebärde auf den ruhig dasitzenden Nereus zu. Was soll da ein List- 
hermes? Ich behaupte nicht, daß er in dem uns verlorenen Epos direkt 
und gerade so, wie er im Bilde erscheint, vorgebildet gewesen sei. Da- 
gegen wissen wir, daß sogar über den Zusammenhang des Epos hinaus in 
der allgemeinen Sagengeschichte dem Zeus die Verbindung mit Thetis 
durch ein höheres Schieksal versagt und darum ihre Ehe mit Peleus durch 
göttliches Geheiß geboten war. So sehen wir im Bilde Peleus mit Thetis 
ringend, die Schwestern verzweiflungsvoll zum Vater fliehend;; er soll Hilfe 
bringen. Da eilt noch vor ihnen Hermes herbei: „Beunruhige dich nicht 


*, Overbeck hat dieselbe S. 196 wohl mit Unrecht unter die ‚Darstellungen 
ohne Verwandlungen eingereiht. Die Figur des Peleus ist zum größten Teil re- 
stauriert; hinter seinem Rücken aber zeigt sich in der Komposition eine auf- 
fallende Leere, die am besten durch eines der Tiere, etwa einen Löwen auf seiner 
Schulter, auszufüllen wäre. 


Brunn, Kleine Schriften. IH. 10 
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wegen des Raubes der Tochter, es ist der Wille des Zeus, der sich voll- 
zieht“; und das Bild hat einen klaren, beruhigenden, dem Charakter des 
Epos entsprechenden Abschluß. 

Wir begegnen ferner dem Hermes beim Abschiede des Achilleus von 
der Heimat und dem Auszuge zum Kriege. Daß seine Gegenwart auch 
hier durch den Auftrag des Zeus bedingt sei, habe ich schon früher 
(Troische Misz. I in den Sitzungsber. 1868 I 8. 66) [S. 80] darzulegen 
versucht, ohne freilich die Zustimmung Luckenbachs zu gewinnen. Ich 
glaube kaum, daß er bei der Verschiedenheit seines allgemeinen Stand- 
punktes meine Gründe genügend gewürdigt hat. Vielleicht bewirkt die 
Einreihung der betreffenden Bilder in den allgemeineren Zusammenhang der 
jetzigen Untersuchung wenigstens so viel, daß ihm das Gewicht meiner 
Darlegungen in einem günstigeren Lichte als früher erscheinen wird. 

Auch in Troilosdarstellungen tritt Hermes mehrfach auf, und zwar 
immer in Verbindung mit Athene (Schneider 8. 115, 123 u. 130). Auf 
der Francoisvase blickt er nach Thetis zurück und scheint sie über das 
Wagnis ihres Sohnes beruhigen zu wollen. Sollte dazu in dem einen Bilde 
bei Ov. XV 2 auch noch Zeus zu erkennen sein, so dürfte derselbe wohl 
ebenso, wie der Zeus in einem oben besprochenen Parisurteil, auf das Mib- 
verständnis eines italischen Malers zurückzuführen sein. Durch die Ein- 
führung eines Listhermes in diese Verbindung würde der Charakter der 
Hauptperson, des Achilleus, wahrlich nicht gewinnen, sondern nur beein- 
trächtigt werden. Seine Heldenhaftigkeit offenbart sich nicht in dem Mittel 
zum Zwecke, dem Auflauern hinter dem Brunnen, sondern in der Kühn- 
heit, die ihn das Wagnis unternehmen läßt, allein und ohne Begleitung 
bis unmittelbar unter die Mauern Trojas vorzudringen. Dagegen hat die 
Dichtung auch hier die ganze Handlung über den Charakter einer bloß 
zufälligen Episode emporgehoben und in eine tiefere Beziehung zu dem 
weiteren Verlaufe des Krieges und dem endlichen Schicksale des Achill 
gesetzt: Troja kann nicht erobert: werden, sofern Troilos das waffenfähige 
Alter erreichen und in den Kampf eintreten sollte; Achill zieht sich durch 
die Verletzung des Heiligtumes des Apollon den persönlichen Haß und 
schließlich die tötliche Rache des Gottes zu. Auck hier benutzt die Kunst 
wieder die typische Figur des Hermes, um an die tieferen Motivierungen 
im Zusammenhange der epischen Dichtung zu erinnern. 

Daß bei der Psychostasie Hermes die Wägung im Auftrage des Zeus 
vollzieht, wird keines besonderen Beweises bedürfen. 

So bleibt der Hermes in einem Bilde der Doloneia: Ov. XVII 2, „wo 
ihn (nach Schneider 8. 82) schon Overbeck als “Listhermes’ bezeichnet, was 
Klein im ‘Euphronios’ (2. Aufl. S. 140) schlagend dadurch beweist daß in 
der Darstellung der Doloneia er, der Schützer des Listigen, des Delon > 
flieht, d. h. ihn aufgibt, wie z. B. Apollon den Hektor“. Wer ist denn 
aber eigentlich der Listige? Sicher nicht Dolon, der von Odysseus über- 
en ER ei solchen, durch das Versprechen des Hektor eigen- 
ützig ndeten dummen Teufel soll Hermes beschützen, um sich schließ- 
lich durch Odysseus übertrumpfen zu lassen? Er soll den Dolon aufgeben 
Ei Apollon den Hektor bei Ov. XIX 3 und 4 [Abb. 25]? Dort handelt RN 
"; Kin Ei an ee erEchant Athene, hinter Hektor 

y geistiges Gleichgewicht. In der 
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Doloneia besteht die Mittelgruppe aus drei Figuren: 1. Dolon zwischen 
2. Diomedes und 3. Odysseus. Und da soll Athene rechts zu 2 und 3, 
Hermes links zu 1 in Beziehung stehen ? Allerdings tritt bei Homer nur 
Athene als Helferin auf; aber wenigstens wird X 527 Odysseus als Aii 
piAog bezeichnet, und 550 meint Nestor, nur ein Gott könne den beiden 
die herrlichen Rosse des Rhesos verliehen haben: Auporsom yo CPL gıhcı 
vepehnyegera Zeig, 40%0N T’ aiyıöyoıo Aıös, ykavnörıs ’A$Mvn. So ist we- 
nigstens die allgemeine Hindeutung auf einen außergewöhnlichen Schutz 
der Götter gegeben; und wenn auch der Künstler an eine nähere Verbin- 
dung zwischen den Charakteren des Diomedes und der Athene einer-, des 
Odysseus und des Hermes andererseits gedacht haben könnte, so ist es doch 
wahrscheinlicher, daß er der durch den Dichter gegebenen Athene den 
typisch und fast zur Formel gewordenen Hermes als Stellvertreter des Zeus 
gegenüberstellte. 

Auch der malerische Stil bewahrt noch die Gestalt des Hermes in der 
hier behaupteten, wenn auch zuweilen etwas modifizierten Bedeutung. Wir 
finden ihn beim Ringkampfe des Peleus: Ov. VII 8, sowie in einer der 
sf. Malerei fremden Szene, bei der Entführung der Helene auf einer Vase 
aus der Krim: CR. 1861, T. 5. Da hier die Dioskuren, von der gewöhn- 
lichen Auffassung abweichend, sich dem Unternehmen des Paris günstig 
erweisen, so wird es uns nicht überraschen, wenn auch weiter die Entfüh- 
rung nicht als ein sozusagen privater Raubzug, sondern als eine nach 
höherer Weisung erfolgte Handlung charakterisiert wird. 

In Verbindung mit Athene kehrt Hermes wieder bei der Leichenfeier 
des Patroklos: Mon. d, Inst. IX 32, und bei Hektors Lösung: Ov. XX 4. 


Ich will hier die Untersuchung nicht auf das Auftreten des Hermes 
in Kunstdarstellungen aus anderen Mythenkreisen ausdehnen, in denen er 
natürlich nicht überall, aber häufig genug eine zum mindesten nahe ver- 
wandte Stellung einnimmt. Dagegen möchte ich die Aufmerksamkeit auf 
eine andere Göttergestalt lenken, die in der jüngeren Vasenmalerei eine für 
diese charakteristische, einigermaßen analoge Geltung erlangt zu haben 
scheint. Auf Vasen malerischen Stils finden wir beim Ringkampfe des 
Peleus Aphrodite, sie selbst ruhig beobachtend und nur durch die Rührig- 
keit ihres Begleiters, des Eros, in sichtbare Beziehung zur Handlung ge- 
setzt: Ov. VII 8; VIII 1 u. 5. Haben wir uns zur Erklärung ihrer Gegen- 
wart nach besonderen schriftlichen Quellen umzusehen? Schwerlich. Denken 
wir an die ältere, um es einmal kurz zu sagen, epische Auffassung der 
Sage, so erscheint ihre Gegenwart nicht nur überflüssig, sondern geradezu 
störend. Aber weiter: auch wenn wir von der Aphrodite in den oberen 
Reihen unteritalischer Vasengemälde absehen, so finden wir sie in einer 
mit den Peleusbildern sich völlig deckenden Auffassung in mehreren Dar- 
stellungen des Pelops und der Hippodameia. Sie hat also keine individuelle, 
sondern eine allgemeinere Beziehung zur Handlung. Wie wir durch Her- 
mes auf den epischen Grundcharakter der Auffassung hingewiesen wurden, 
so tritt mit der Aphrodite ein lyrisches Element in die Darstellung ein. 
Das Ringen des Peleus, die Begegnung des Pelops und der Hippodameia 
werden zu einem zunächst für sich bestehenden Liebesabenteuer, was nicht 


ausschließt, daß der Künstler auch Gestalten des Epos, wie den Hermes, 
10* 
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den Cheiron, in seine Darstellung herübernimmt. In der Hauptsache aber 
gehören, wie in der älteren Vasenmalerei Hermes, so in der jüngeren 
Aphrodite nicht der speziellen mythologisch literarischen Tradition, sondern 
der Sprache der Kunst, der poetischen Ausdrucksweise des Künstlers an, 
durch welche der Beschauer sofort an eine bestimmte Grundstimmung in 
der Auffassung des Ganzen nachdrücklich hingewiesen wird. Ob dieselben 
in jedem einzelnen Falle durch die Poesie bereits vorgezeichnet waren, ist 
im Grunde gleichgültig: auch die Maler lebten inmitten des. poetischen Be- 
wußtseins des Griechentums, sie brauchten, namentlich wo es sich um die 
besonderen Anforderungen ihrer Kunst handelte, nicht bei den Dichtern zu 
betteln; sie durften aus diesem Bewußtsein heraus frei schaffen, den Stoff 
für ihre Zwecke modeln und umformen. Bedarf es auch dafür noch eines 
klassischen Zeugnisses? Nun: 
pietoribus atque poetis. 
quidlibet audendi semper fuit aequa potestas. 


Gewiß haben noch andere Gestalten durch die Kunst ein solches all- 
gemeingültiges, typisches Geprüge erhalten. Ich erinnere nur beispiels- 
weise an den jugendlichen Pan in einer der Peleusvasen: Ov. VIH 1 und 
bei der Leichenfeier des Patroklos, der wohl nur eine Vergeistigung des 
Naturlebens, eine Beseelung und persönliche Teilnahme der die Handlung 
umgebenden Natur andeuten soll. Bei anderen Wesen mögen sich solche 
Beziehungen nur in Beschränkung auf engere Gebiete und Ideenkreise gel- 
tend machen, während dieselben in anderen Verbindungen ihre volle Indi- 
vidualitäit bewahren. Immerhin aber dürften Untersuchungen in dieser 
Richtung, die nieht sowohl aus einem einzelnen Falle die speziellen Bezie- 
hungen, als aus öfteren Wiederholungen den allgemeinen Gehalt gewisser 
göttlicher Wesen zu entwickeln streben, dahin führen, daß wir die Götter- 
vereine in den oberen Reihen unteritalischer Vasenbilder richtiger beurteilen 
lernen, als es bei dem bisherigen Tasten und Raten möglich war. 


Auch die Troilossage findet sich auf sf. Vasen in zahlreichen Wieder- 
holungen dargestellt (Schneider $. 114, 120 u. 130). Doch sind aus der 
Masse zunächst zwei Bilder als wirklich und auch in der Ausführung streng 
archaisch auszuscheiden : das der Francoisvase, das Muster einer epischen, 
ausführlich erzählenden Schilderung, und das des Timonides aus Kleonai 
das ebenfalls noch von dem Brunnen uns nach der Stadtseite und auf die 
königliche Familie hinweist: A. Z. 1862 T. 173 = Schneider K. In allen 
übrigen Darstellungen bei der Brunnen-, wie bei der Verfolgungsszene be- 
schränken sich die typischen Elemente der Komposition auf Achilleus, Po- 
lyxena und Troilos mit seinen beiden Rossen. Schon bei solcher Beschrän- 
kung fehlt es nicht an Korruptelen: auf einem Gefäße in München N. 357 
—= Schn. i ist Polyxena in eine Amazone, auf einem andern bei Gerhard 
etr. und kamp Vas. T. E 7 sogar in eine nackte männliche Gestalt Kann 
schrieben“. ; 

Eine weibliche Gestalt auf k und 1 (Gerh. E 3 und XX) ist wohl ur- 
sprünglich als Thetis nach Analogie der Frangoisvase gemeint, aber wenig- 
stens von dem Maler von l kaum verstanden, so wenig wie der anschei- 
nende Priamos in g = Gerh. E 10; Ov. XV 3, 
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Auffälliger ist auf E — Ann. d. Inst. 1866, t. R. das eine Roß anstatt 
der gewöhnlichen zwei, welches noch dazu von einem nackten jungen Mann 
am Zügel gefaßt wird, während ein gerüsteter, auf den Fußspitzen ste- 
hender Krieger folgt, Achilleus aber am entgegengesetzten Ende der Kompo- 
sition hinter dem Brunnen lauert. Es scheint hier eine Kontamination 
ganz eigener Art vorzuliegen: in der 1. Hälfte Achill hinter dem Brunnen 
und Polyxena nach bekannten Mustern; die r. Hälfte dagegen erinnert an 
die Darstellungen etruskischer Urnen, auf denen Troilos konstant mit 
einem Pferde, Achill nicht allein, sondern mit einem Begleiter erscheint, 
der vor dem Pferde dasselbe gewöhnlich zurückscheucht, einmal (Urne 
t. 52, 9) es ebenfalls am Zügel hält. Der „tyrrhenische“ Ursprung der 
Vase, auf den auch sonst Technik und Stil hinweisen, findet dadurch nur 
eine weitere Bestätigung. — Auch der den Vasenbildern sonst fremde Be- 
gleiter des Achill auf D — München Nr. 89 wird daher wohl auf Rech- 
nung eines italischen Malers gesetzt werden dürfen. 

Indem ich einige Darstellungen mit Zusatzfiguren untergeordneter Art 
übergehe, wende ich mich zu dem Bilde einer Vulcenter Hydria in München 
Nr. 136 = n, welche Anlaß zu methodischen Betrachtungen allgemeinerer 
Art bietet. Zu den drei Hauptfiguren der Verfolgungsszene gesellen sich: 
vor Polyxena ein fliehender troischer Bogenschütz, hinter Achilleus eine in 
entgegengesetzter Richtung fliehende Frauengestalt und weiter, wieder nach 
der Mitte gewendet, ein völlig ruhig stehender troischer Bogenschütz. Die 
‘ Ausführung ist von mittlerer Güte, frei von Nachlässigkeit und Flüchtig- 
keit. Eine zweite Frauengestalt, die neben Polyxena sich am Brunnen 
befunden und nun in großer Aufregung das Weite sucht, wie sie noch 
einigemal vorkommt, könnte man sich allenfalls gefallen lassen; sie würde 
dem Inhalte der mythischen Erzählung nichts hinzufügen, aber wenigstens 
ihn nicht beeinträchtigen. Aber der fliehende Bogenschütz widerspricht 
dem Grundgedanken der Sage, daß Troilos sich leichtsinnig und ohne 
Deckung bis zum Brunnen gewagt hat. Noch auffälliger ist der ruhige 
Bogenschütz, der freilich nur deshalb ruhig zu stehen scheint, weil in dem 
Bilde für lebhafte Bewegung kein Raum mehr war. Es würde vergeblich 
sein, in der literarischen Tradition eine Erklärung für diese Zusätze zu 
suchen. Sie sind rein künstlerischer Art und beruhen, um es kurz 
zu sagen, auf dem Umstande, daß sich das Bild auf der Schulter- 
fläche einer Hydria befindet, deren Breite das Vier- bis Fünffache der 
Höhe beträgt. 

Es soll nicht behauptet werden, daß es nicht Schulterbilder gebe’ 
die von einem Ende bis zum andern streng sachlich und mit Bewußtsein 
durchkomponiert wären. Wohl aber läßt sich der Satz aufstellen, daß bei 
der fabrikmäßig behandelten Durchschnittsware nur die Mitte derselben ein» 
Prüfung auf ihren mythologisch poetischen Gehalt zuzulassen pflegt, auf 
den beiden Flügeln dagegen sich höchstens Anklänge an die poetische Tra- 
dition finden, meist aber der Maler seiner eigenen Phantasie einen ziemlich 
weiten Spielraum läßt. So soll in dem vorliegenden Bilde nur der Gedanke 
der Überraschung, der Flucht, aber ohne spezielle Beziehung auf den be- 
sonderen Mythos eine weitere Ausführung finden. | 

Bei dem Bilde € = Ov. XV 2 erinnerte sich der Maler einerseits des 
göttlichen Beistandes, der dem Achill gewährt wird, andererseits der ver- 
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spätet ankommenden Hilfe für Troilos, obwohl dessen Verfolgung noch 
nieht einmal begonnen hat; auf g = XV 3 finden wir den mißverstandenen 
Priamos und eine zweite fliehende Frau; auf F einen Krieger; auf d Athene 
und Hermes; auf m einen Krieger und ein Mädchen. 

Einen weiteren Beleg für meine. Auffassung bietet das Schulterbild 
der Münchener Hydria 138 = Ov. XXII 4. Zu dem typisch regelrechten 
Kampfe des Achilleus und Memnon im Beisein der Mütter gesellt sich von 
rechts und links her je ein herbeieilender Krieger, die bei dem Zweikampfe, 
wenn nicht geradezu störend, doch mindestens überflüssig sind. — Wie 
sehr aber durch solche Zusätze bei dem flüchtig arbeitenden Maler das 
Bewußtsein des mythologischen Gehaltes abgeschwächt wird, kann z. B. das 
Bild bei Gerhard A. V. 167 lehren. Dort folgen auf ein Kämpferpaar, 
zwischen dem Athene erscheint, erst die Hilfskämpfer, dann die Frauen, 
für welche wir die Namen Eos und Thetis gewiß nicht mehr in Anspruch 
nehmen dürfen. 

Wir müssen aber unsere Beobachtung noch mehr verallgemeinern: 
gegenüber dem Hauptbilde nimmt das Schulterbild eine untergeordnete Stel- 
lung ein, die sich, wie in der künstlerischen Behandlung, so auch in der 
Auswahl der dargestellten Szenen in keineswegs geringem Maße fühlbar 
macht. Unter den mehr als zwanzig Beispielen im ersten Saale der Mün- 
chener Sammlung, zwischen Nr. 43—64, 112—138 finden sich außer dem 
Memnon- und dem Troilosbilde fast nur Darstellungen allgemeinerer Art, 
Rüstungs-, Auszugs-, Kampfszenen, ein Wettrennen, Bakchisches, ein unbe- 
stimmter Kentaurenkampf; höchstens noch der triviale Kampf des Herakles 
mit dem Löwen: 134 in Gegenwart von Athene und Iolaos, 44 von zwei 
sitzenden Figuren, die Athene und lolaos sein können, aber nicht müssen, 
64 mit Athene und Hermes einer-, und Iolaos und einer fraglichen Frau 
andererseits; endlich 118 ein unbestimmter Kampf des Herakles im Beisein 
mehrerer nicht zu benennender Krieger. 

Ein ähnliches Verhältnis zeigt sich bei einer Gattung kleiner Gefäße, 
die wir durchweg nach ihrer Ausschmückung als untergeordneter Art be- 
zeichnen müssen: Tassen mit einem aufrechtstehenden hohen Henkel 
aus leichtem Thon, mit schwarzen Figuren auf einem aufgetragenen weißlich 
gelben Grunde: Formnummer 18 bei Jahn. München besitzt davon (zwi- 
schen Nr. 344—419, 1095—1323) etwa vierzig Stück, sämtlich aus Vulei, 
auf welchen Fundort sie sich überhaupt zu beschränken scheinen, Mehr als 
die Hälfte bieten nichts als bakchische Szenen, eine größere Zahl nur 
"Krieger und unbestimmte Kämpfe; nur 1162 Herakles und den Löwen; 
1323 Herakles und einen Krieger; 1311 Theseus und den Minotaur; 1176 
und 1236 Kentaurenkämpfe; nur einmal 133 eine troische Szene: Peleus 
und Thetis. Es würde also töricht sein, hier an der Deutung des einzelnen 
Zeit und Mühe zu verschwenden. 


Neben der Stelle, an der sich ein Bild findet, verdienen aber auch 
gewisse typisch wiederkehrende Kompositionsschemata mit Rücksicht 
auf die Interpretation eine sorgfältigere methodische Beachtung, als ihnen 
bisher zuteil geworden ist. Nicht ganz selten finden sich auf Amphoren oder 
Hydrien in drei Gruppen gegliederte Bilder, von denen nur die mittlere 
einen individuellen Charakter trägt; so Overb. XXV 22 Priamos’ Tod zwi- 
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schen zwei nicht näher charakterisierten Kämpfergruppen; Ov. XXIII 2 = 
München 380: die Rettung der Leiche des Achill zwischen zwei Kämpfen 
über einer Leiche, denen der Künstler allerdings Namen, aber in so un- 
geschickter Auswahl (Menelaos und Paris; Neoptolemos und Aineias) bei- 
geschrieben hat, daß wir diesen Gruppen keine andere Bedeutung beizulegen 
vermögen, als den namenlosen neben dem Tode des Priamos. Auf der 
Hydria in München 128 steht Herakles im Amazonenkampfe zwischen zwei 
weiteren Gruppen. 

Mehrfach mildert sich die Strenge eines solchen Schemas in verschie- 
denen Abstufungen. Beim Kampfe des Herakles und Kyknos lassen sich 
zwei Viergespanne aus der Sage rechtfertigen; und doch erscheinen sie auf 
der Münchener Hydria 48 noch mehr bestimmt, die Mittelgruppe künst- 
lerisch zu umrahmen. In ähnlichem Sinne scheinen zwei Gespanne bei der 
Tötung des Troilos (Ov. XV 11) verwendet zu sein; noch lockerer ein Ge- 
spann gegenüber dem pferdeleibigen Cheiron, dem der Knabe Achilleus zu- 
geführt wird: Ov. XIV 2. Auch ein einzelnes Gespann scheint zuweilen 
eingeführt nicht speziell des dargestellten Mythos wegen, sondern um einen 
gewissen Abschluß für das Bild zu gewinnen, so beim Tode des Troilos: 
München 65 = Mon. d. Inst. I 34; bei der Rettung der Leiche des Achilleus: 
München 408. 

Auch andere Kompositionen beschränken den Hauptinhalt der Sage 
auf eine Mittelgruppe, ohne Nebengruppen bestimmt abzugliedern. Be- 
trachten wir z. B. die Darstellungen der Flucht des Aineias: den unver- 
änderlichen Kern bildet hier die Gruppe des Sohnes, der den Vater fort- 
trägt, ob in Begleitung eines, zweier oder keines Knaben, von einer oder 
zwei Frauen, Kriegern oder Bogenschützen, ist völlig dem Ermessen des 
Künstlers anheim gegeben und entzieht sich daher der poetisch-literarischen 
Erörterung; nur in dem Münchener Bilde 903 = Ov. XXVII 12, das in 
provinzieller Technik (aufgesetztes Rot auf schwarzem Grunde) ausgeführt 


ist, scheint die Komposition — ein ganz vereinzelter Fall — von der Aus- 
bildung der italischen Sage beeinflußt. 
Wie man aber — nur vielleicht in etwas zu weiter Ausdehnung — 


von heroisierten Genrebildern gesprochen hat, so fehlt es auch nicht 
an Heroenbildern, die schließlich in das allgemein Menschliche, das Genre, 
umgebildet sind. Das Urbild des toten Helden, der vom Schlachtfelde auf- 
gehoben und fortgetragen wird, ist der durch Aias gerettete Achilleus. Zu 
dieser Hauptgruppe bildeten z. B. die Maler der schon erwähnten Münchener 
Vasen 380 und 408 in selbständiger, freier Weise die Umgebung. Der 
Maler der Vase bei Gerhard A. V. 212 dagegen nahm die Hauptgruppe 
und entwickelte daraus durch die Umgebung eine Familienszene: die Rück- 
kehr des toten Kriegers in das Elternhaus. 


Nicht minder wichtig, als die Frage, wie die Künstler materiell den 
Raum gefüllt, ist die andere, wie sie ihn ideell aufgefaßt und ausge- 
nutzt haben. Ich gehe von einem einzelnen Falle aus. Auf einem viel- 
besprochenen rf. Gefäße in Berlin (Ov. XXVIII 10) [Abb. 23] ist Orestes 
dargestellt, wie er dem auf seinem Throne überraschten ‚Aigisthos den 
Todesstoß versetzt; hinter Aigisth erscheint Elektra, ‚unmittelbar hinter 


152 Troische Miszellen. Ermordung des Aigisthos. 


Orest Klytaimnestra mit der in beiden Händen erhobenen Axt. Darüber 
bemerkt Robert (Bild und Lied $. 150): „Das Befremdliche und, man darf 
wohl sagen, Peinliche dieser Darstellung liegt darin, daß wir nicht. sehen, 
wie Orestes dem drohenden Todesstreich entgehen kann. Wohl hat O. Jahn 
richtig darauf aufmerksam ‘gemacht, daß Elektra den Orestes durch Zuruf 
warnt, allein das Beil ist ihm zu nahe, als daß er sich, wenn er auch noch 
jetzt die Gefahr bemerkt, davor schützen könnte; und so: muß jeder unbe- 
fangene und nicht durch eine bestimmte Sagenversion voreingenommene 
Beschauer allerdings den Eindruck haben, daß Elektras Warnung vergeb- 
lich ist und das Beil im nächsten Augenblick auf das Haupt des Orestes 
niederfällt, daß also der Maler eine Sage darstellen wollte, nach der Orestes 
zwar seinen Vater an Aigisthos rächt, aber in demselben Augenblick von 
seiner eigenen Mütter erschlagen wird. Da nun eine solche Version un- 
serer gesamten Überlieferung von der Orestessage widerspricht und wenig- 
stens für das Athen des 5. Jahrhunderts, ja überhaupt — es sei denn für 
einen Mythographen vom Schlage des Ptolemaios Hephaistion — nicht 
denkbar ist, so würde man schwerlich sobald die richtige Deutung ge- 
funden oder ihr, wenn sie aufgestellt worden wäre, Glauben geschenkt 
haben, wäre nicht die Meinung des Vasenmalers durch die beigesetzten 
Namen sichergestellt. So also gilt es, sich mit dem Befremdlichen der 
Szene auf die eine oder andere Weise abzufinden.“ Ich habe die ganze 
Stelle ausgeschrieben, um schließlich zu erklären, daß mir für das „Befremd- 
liche“ und „Peinliche“ hier jede Empfindung fehlt. Wollte ich vollkommen 
„unbefangen“ sein, oder richtiger, wollte ich alles vergessen, was ich weiß, 
und einzig mein Auge zu Rate ziehen, so würde ich vielmehr sagen müssen, 
daß Kiytaimnestra die Axt erhebe, um dem Örestes in der Tötung des 
Aigisth beizustehen, wovon natürlich nicht die Rede sein kann. Zur Lö- 
sung der Schwierigkeiten lenke ich die Aufmerksamkeit. auf eine zweimal 
auf beiden Seiten einer Trinkschale und außerdem auf einer Hydria wieder- 
holte rf. Darstellung des Zweikampfs zwischen Achilleus und Hektor, im 
Beisein von Athene und Apollon (Ov. XIX 3; Gerhard A. V. 202). Wir 
besitzen aber noch eine weitere Wiederholung derselben Szene auf dem 
weiten, aber niedrigen Halse einer großen Amphora mit Volutenhenkeln 
(Ov. XIX 4; Gerhard 204). Dort sind nicht nur die beiden Kämpfer durch 
einen Zwischenraum voneinander getrennt, sondern gleiche Zwischenräume 
finden sich auch zwischen Achill und Athene und zwischen Hektor und 
Apollon; und die gleiche Disposition findet sich wiederholt auf dem Gegen- 
bilde derselben Vase, dem Kampfe zwischen Achill und Memnon im Beisein 
der beiden Mütter (Ov. XXII 13; Gerhard 204). Ziehen wir jetzt die 
Oresteskomposition in gleicher Weise auseinander, so daß Elektra und 
Klytaimnestra in eine gewisse Entfernung von der Mittelgruppe gerückt 
werden, — und alles Befremdliche und Peinliche ist verschwunden, d. h. 
Klytaimnestra eilt, durch den Lärm aufgeschreckt, herbei, um Aigisthos 
gegen den noch unerkannten Sohn zu verteidigen; Elektra eilt herbei, um 
Örestes vor der ihm drohenden Gefahr zu warnen. 
Suchen wir jetzt aus dem praktischen Falle die theoretischen Folge- 
rungen zu ziehen. Die Vasenmalerei behandelt den Raum nicht unter dem 
Gesichtspunkt einer realistischen Kunst, oder noch einfacher, nicht vom 
eigentlich malerischen Standpunkt. Selbst im „malerischen“ Stil deutet 
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das Übereinander der Figuren nur ein Hintereinander an, ohne malerische 
Perspektive; und wenn beim Parisurteil Eris und Themis im Hintergrunde 
erscheinen [Abb. 21], wenn Eris aus dem Versteck hervorblickt [Abb. 22], wenn 
Zeus von der Ferne zuschaut, so haben wir es dabei nicht mit wirklichen, 
realen, sondern mit ideellen Entfernungen zu tun. Bei dem Stil, welcher dem 
malerischen vorangeht, steigert sich dieses Verhältnis nicht nur, sondern 
wir dürfen wohl sagen, daß es ein prinzipiell verschiedenes ist: der Bild- 
raum auf der Vase ist ein tektonischer und wird als solcher verwertet. 
Ich erinnere an das, was ich in einem früheren Vortrage (Sitzungsber. 
1883 8. 302) [II S. 100] über zwei tektonische Terrakottareliefs aus Melos 
mit Darstellungen des Perseus und des Bellerophon bemerkt habe. In 
ihnen ordnete der Künstler übereinander, was nacheinander folgen sollte, 
und überließ es der Phantasie des Beschauers, die einzelnen Momente der 
Handlung, welche er nach dem Zwange des Raums verteilte, nach ihren 
geistigen Beziehungen zurechtzulegen. Verfahren die Vasenmaler auch nicht 
ganz so abstrakt, so doch vielfach nach analogem Prinzip. ‚Sie deuten 
wohl z. B., wo es nötig scheint, durch eine Säule ein Außen und Innen 
an. Der Maler der Orestesvase fühlte dazu kein Bedürfnis: ihm genügte 
die Richtung der herbeieilenden Figuren, selbst unter Verzicht auf ihre 
größere oder geringere Entfernung. 

Unter solchem Gesichtspunkte werden uns eine Reihe von Einzelheiten 
in den verschiedenartigsten Vasendarstellungen in. einem neuen Lichte er- 
scheinen. Namentlich die so oft gehörte Entschuldigung „wegen Raum- 
mangels“ wird fast durchgängig aufzugeben sein. 

Als Beispiele für zwei entgegengesetzte Endpunkte der Raumbenutzung 
‚können die oben erwähnten beiden echt archaischen Troilosbilder- dienen: 
die Frangoisvase mit ihrer ausführlichen Entwickelung der Handlung zwi- 
schen ihren beiden Endpunkten: dem Brunnen und der Stadt; die Timo- 
nidesvase mit ihrem Zusammenrücken, ja fast Ineinanderschieben der Szenen 
vor dem Brunnen und vor dem Tore. Weitere Variationen bieten andere 
Troilosbilder; so Ov. XV 11, wo der Altar mit dem von Achill bedrohten 
Troilos unmittelbar an das Stadttor und die zur Hilfeleistung sich an- 
schickenden Krieger herangerückt ist, während dieses Doppelmotiv durch 
die beiden Viergespanne wieder künstlerisch zu einer Einheit zusammen- 
geschlossen wird. — Auch der Maler des Bildes bei Ov. XV 2 findet durch 
solche tektonische Auffassung des Raumes eine gewisse Entschuldigung, 
indem wir uns die den drei Gottheiten entsprechenden Krieger der Idee 
nach erst als aus weiter Entfernung anrückend denken mögen; wenn auch 
jedenfalls der Maler der Münchener Amphora 89 einen glücklicheren Aus- 
druck für den gleichen Gedanken fand, indem er auf der Rückseite eine 
ganze Rotte von sieben gerüsteten Kriegern aufmarschieren ließ. Vgl. auch 
Gerhard, etr. und kamp. Vas. 11. — Besonders Sinnig verfuhr der Maler 
der Münchener Hydria 65 — Mon. d. Inst. 134. Er verlegte, was auf der 
Stadtmauer vorgeht, in das Schulterbild, ließ unten die Verteidiger aus 
dem Tore ausrücken und vermittelte dieses Ausrücken mit der Mordszene 
selbst durch das dazwischen geschobene ansprengende Viergespann, dessen 
zu frühzeitige Ankunft noch durch Athene aufgehalten wird. 
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Die Raumverhältnisse führten auf die Betrachtung der Berliner Orestes- 
vase, die in neuester Zeit auch zu Erörterungen nach anderen Richtungen 
Anlaß geboten hat. Robert (Bild und Lied 8. 149) hat die ganze Gruppe 
der auf den Tod des Aigisthos bezüglichen Vasenbilder behandelt, 
einesteils um sie nach ihrer künstlerischen Darstellung zu gruppieren, anderen- 
teils um sie auf ihre poetischen Quellen zurückzuführen. Eine Vermittelung 
zwischen dem von ihm und dem von mir vertretenen Standpunkte möchte 
freilich für jetzt fast aussichtslos erscheinen. Denn während er von dem 
Satze ausgeht, daß „in der strengen rotfigurigen (nach seiner Ansicht der 
Mitte der 5. Jahrhunderts angehörigen) Vasenmalerei Sagenversionen des 
Dramas unerhört“ seien, drehe ich eben den Satz um und behaupte, daß, 
wenn ich in der angeblich strengen rf. Malerei bestimmte Einflüsse des 
Dramas unzweifelhaft zu erkennen glaube, diese Malereien notwendig jünger 
als das Drama sein müssen. Ich lasse daher diesen Gegensatz vorläufig 
ganz außer Berechnung und betrachte die Kunstdarstellungen zunächst nur 
so, wie sie sind und sich dem Auge darstellen, wobei ich von dem Inhalte 
der Sage nur so viel herbeiziehe, als in den Bildern selbst deutlich aus- 
gesprochen vor Augen liegt. 

Robert sucht S. 159 einen „dieser ganzen Vasengruppe zugrunde 
liegenden Typus“ und die aus diesem sich ergebende Entwickelung fest- 
zustellen. Ich habe oben bei der Betrachtung des Parisurteils den größten 
Nachdruck auf das Typische gelegt. Wir hatten es dort mit den sf. 
Bildern zu tun, die, wenn auch nicht sklavisch, doch fabrikmäßig wieder- 
holt wurden. Die Örestesbilder: 

A. in Wien: Mon. d. Inst. VIII 15 [Abb. 34a und b]; 

B. in Berlin: Ov. XXVIII 10 [Abb. 33]; 

D. früher bei Baseggio: Mon. d. Inst. V 56; 

E. in Bologna: Zannoni Scavi della Certosa t. 79) 

(von C als nicht genügend bekannt, sehe ich ab) sind rotfigurig, und jedes 
einzelne weicht von dem andern nicht unwesentlich ab, zeigt bis auf einen 
gewissen Grad eine selbständige Auffassung. (Gemeinsam ist allen nur, 
daß Aigisthos auf dem Throne den Todesstoß erhält und Klytaimnestra ihm 
Hilfe zu bringen bestrebt ist. Wird dieses Streben Erfolg haben? Auf B 
ist es Elektra, die den ÖOrestes warnend ihre Stimme erhebt. Geschähe es 
ohne Erfolg, d. h. sollten wir annehmen, daß ÖOrestes von der Axt der 
Klytaimnestra getroffen werde, so würde ihre Gegenwart völlig überflüssig 
sein. Wir müssen also voraussetzen, daß ihr Zuruf gehört werde. Der 
Maler von E glaubte diesen Schluß dem Beschauer nicht überlassen zu 
dürfen. Er läßt nieht nur den Örest, bereits gewarnt, sich umblicken, 
sondern ein Jüngling, am natürlichsten Pylades, faßt von hinten die schon 
erhobene Doppelaxt der Klytaimnestra. Für den Maler von A war die Ver- 
teilung der Handlung auf die Vorder- und Rückseite der Vase maßgebend. 
Die Warnung der Elektra fehlt; aber das Umblicken des Orestes wird 
verstärkt durch das ängstliche Wegschreiten der Chrysothemis, die zur 
Rückseite überleitet. Dort würde Klytaimnestra allein, in die Ferne gerückt, 
des nötigen Nachdruckes entbehren; nicht ‘einmal ein Pylades würde ihr 
denselben verleihen, wohl aber der greise Talthybios, der Vertreter, man 
möchte fast sagen, der Schatten Agamemnons. Am wenigsten Verständnis 
zeigt der Maler von D. Wir werden uns darüber nicht wundern dürfen, 
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da ich bezeugen kann, daß die Figuren nicht ausgespart, sondern mit roter 
Farbe auf den nicht glänzenden schwarzen Grund aufgemalt sind, daß wir 
es also mit einer Arbeit von provinzieller, etruskischer Technik zu tun 
haben. Von dem Chor der Frauen auf der Rückseite, die nur Schrecken 
zeigen, ohne in die Handlung einzugreifen, können wir absehen. Die war- 
nende Elektra konnte der Maler nicht brauchen, da er die Klytaimnestra 
nicht im Rücken des Örestes herbeieilen ließ, sondern ihm direkt gegen- 
überstellte.e Nur einen schwachen, nur einen räumlichen, nicht geistigen 
Ersatz für sie bietet die ruhig beobachtende kurz bekleidete Gestalt eines 
bärtigen Mannes, doch wohl des Pylades: denn hier an Talthybios zu 
denken, wo auch in der äußeren Erscheinung nichts an einen Herold ge- 


34a. Ermordung des Aigisthos. Pelike in Wien, Industriemuseum. (Roscher, Lexikon III.) 


mahnt, scheint mir eine Versündigung gegenüber der charaktervollen Ge- 
stalt desselben in der Wiener Vase. Der Maler wußte wohl etwas von der 
Freundschaft des Orestes und Pylades; und da die Kunst bei Waffenbrüdern 
häufig den einen als den älteren charakterisierte, so den Phorbas gegen- 
über dem Theseus, selbst den Patroklos (auf der Sosiasschale) ge Snake 
dem Achilleus, so gab er auch dem Pylades den Bart. : 
Soviel zunächst von den Bildern, die für sich deutlich genug reden 
Aber „woher stammt diese Sagenform“? fragt Robert $. 159 und fährt 
fort: „Längst ist bemerkt, daß keiner der drei großen Tragiker die Quelle 
sein könne; denn bei Euripides wird bekanntlich Aigisthos er einem Opfer 
auf dem Lande, bei Sophokles zwar im Palaste, aber erst nach der Kly- 


Troische 'Miszellen. Ermordung des Aigisthos. 157 


taimnestra getötet. Bei Aischylos endlich wird zwar Aigisthos im Palast 
auch vor Klytaimnestra getötet, allein eine den Vasendarstellungen cs 
entsprechende Szene findet sich in den Choephoren nicht.“ Aber ist denn 
nicht die Tendenz der neuesten Forschung gerade darauf gerichtet, uns klar 
zu machen, daß wir Illustrationen zu Dichterstellen in Yasenbildern nicht 
erwarten sollen? Zuerst hinsichtlich des Ortes: wir können höchstens aus 
der Darstellung der Wiener Vase A, weil sie auf zwei Seiten verteilt ist 
herauslesen wollen, daß hier der Maler auch an eine räumliche Trennunc ein 
Drinnen und Draußen, gedacht habe; aber wo findet sich sonst eine Er 
deutung der Örtlichkeit? Die Rache ereilt den Aigisth auf dem Throne, 


34b. Ermordung des Aigisthos, Pelike in Wien, Industriemuseum. (Roscher, Lexikon III.) 


den er unrechtmäßig in Besitz genommen. Dabei denkt aber niemand an 
den Ort, wo der Thron steht, sondern nur an den Usurpator. Dann hin- 
sichtlich der Zeit! Ein Dichter kann die Zeitfolge der beiden Ermordungen 
hier so, dort anders mit den Mitteln der Poesie motivieren. Ob ebenso 
der Künstler? Ich verweise auf die römischen Sarkophage, die uns den 
Doppelmord vor Augen führen, um des Beweises überhoben zu sein, wie 
hoch die Vasenmaler über den Sarkophagarbeitern stehen, indem sie die 
Ermordung des Aigisthos wirklich darstellen, die der Klytaimnestra uns aber 
nur ahnen lassen. Dadurch aber, daß wir sie voraussehen, tritt allerdings 
die Auffassung der Künstler in einen bestimmten Gegensatz zu der älteren 


homerischen Sage, und gern will ich Robert zustimmen, daß wir zur Über- 
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brückung dieses Gegensatzes eines, Zwischengliedes zwischen Homer und den 
Tragikern bedürfen. Ich will auch, ohne jede Einzelheit nachzuprüfen, 
Robert gern zugeben, daß für den Hauptpunkt, den Muttermord des Orestes, 
dieses Zwischenglied in den Poesien des Stesichoros zu suchen sei. Aber 
ist darum Stesichoros auch die unmittelbare Quelle für den Maler, nicht 
nur für diesen einen Hauptpunkt, sondern auch für die weitere Entwick- 
lung und die Durchbildung aller Einzelheiten? Hier möge sich Robert an 
das „von Wilamowitz An. Eurip. p. 185 (wenn auch wohl nicht zuerst) 

beobachtete und begründete Gesetz‘ erinnern: ut paucae tantum personae 
inducantur remota omni supervacanea turba, secundi vero ordinis personae 
nomine certo careant. Selbst Gestalten wie die der Elektra oder des Py- 
lades mochte der eine Dichter mehr, der andere weniger stark betonen; 
und noch größere Freiheit waltete darin, ob er den Herold Talthybios oder 
einen Herold, ob er einen Pädagogen, einen Alten, einen Hirten oder einen 
Boten einführen wollte. Wir müssen überhaupt den Wilamowitzschen Satz 
verallgemeinern und von den secundi ordinis personae übertragen auf die- 
_ jenigen Motive der Handlung, die sich gleichfalls als secundi ordinis be- 
zeichnen lassen. ÖOrestes kommt zurück, und es bedarf gewisser Vorberei- 
tungen, um den Erfolg seiner Rachepläne zu sichern. Aber ob nun die 
Erkennungsszene direkt zwischen Orest und Elektra erfolgt, ob durch 
Vermittelung des Talthybios oder einer anderen Person zweiten Ranges, ob 
Pylades, Talthybios oder eine dritte Person die Klytaimnestra hindert, dem 
Aigisthos Hilfe zu bringen, das sind Fragen zweiter Ordnung, die jedem 
Künstler nach seinen besonderen Zielen auch in seiner besonderen Weise 
zu lösen frei stand. Ganz ebenso mußte es dem Maler gestattet sein, für 
seine künstlerischen Zwecke die Elektra zu wählen, den Talthybios, den 
Pylades als gleichalterigen Freund oder als älteren Waffengenossen, als 
warnend, als assistierend, als tatkräftig eingreifend. Und hier liefert schon 
der Wechsel bei den verschiedenen Malern den bestimmten Beweis, daß sie 
in dieser Auswahl nicht von einem einzelnen Dichter, hier also nicht von 
Stesichoros allein abhängig sein konnten, sondern von denjenigen Dichtern, 
durch welche solche‘ mehr oder weniger typische Gestalten und Gattungs- 
charaktere, oder vielleicht noch richtiger: Theaterrollen vorgebildet waren, 
d.h. von den dramatischen Dichtern: abhängig und doch zugleich berech- 
tigt, in demselben Geiste wie diese frei zu wählen. Denn auch der Künstler 
darf oder soll Dichter sein. So dürfte es nicht geraten sein, bei jedem 
einzelnen dieser Örestesbilder ein besonderes dichterisches Vorbild nach- 
weisen zu wollen. Nur für eine Gestalt möchte ich eine Ausnahme 
machen: die Chrysothemis des Wiener Bildes A. Ihr Charakter ist so per- 
sönlich von Sophokles für den besonderen Zweck erfunden, den Heldengeist 
der Elektra durch den Gegensatz in das schärfste Licht zu setzen, daß 
ihre Gestalt nicht wohl noch einmal von neuem erfunden werden Konzil 
Und doch war auch hier der Maler nicht der sklavische Nachahmer des 
Dichters. Er sah von der bedeutenderen Gestalt der Elektra vollständig 
ab; aber er bediente sich der Schüchternheit und Furchtsamkeit der Chryso- 
themis, um den Beschauer das Furchtbare und Schreckhafte 
Szene nur um so nachdrücklicher empfinden zu lassen. Folgt also der 
Künstler dem Dichter auch hier nur teilweise, so erkennen wir gerade da- 
durch, daß er nicht ein einfacher Nachahmer ist, sondern daß er sich bei 


der ganzen 
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seinem eigenen Schaffen von dem Geiste der Tragödie leiten läßt, daß er 
in seiner ganzen Auffassung unter dem Einflusse der Tragödie arbeitet. 


Die Verkennung der Notwendigkeit einer Scheidung zwischen Mo- 
tiven verschiedener Ordnung hat Robert. $. 167 auch zu einer falschen 
Auffassung des Terrakottareliefs in den Mon. d. Inst. VI 57, 1 [Abb. 35] ver- 
leitet. Von den drei männlichen Gestalten soll der vorderste, der eindringlich 
auf Elektra -einredet, ein Jüngling, Talthybios, der zweite — „er ist offenbar 
der Vornehmste, ihm gehört auch wohl das Roß“ — Orestes sein. Dies 
verstößt gegen die einfachste sinnliche Anschauung, für welche doch die 
bildende Kunst in erster Linie zu arbeiten bestimmt ist. Selbst wo die 


35. Elektra und Orestes. Terrakottarelief. Paris, Louvre. (Roscher, Lexikon I.) 


Erkennung durch eine dritte Person vermittelt werden sollte, müßte doch 
Orestes künstlerisch als die Hauptperson gegenüber Elektra hervortreten. 
Ich kann nur wünschen, daß sich Robert von der Richtigkeit meiner Auf- 
fassung durch eigene Überlegung überzeugen lassen möge, auch ohne den 
äußerlichen Beweis, der mir zur Hilfe kommt. In dem Auktionskatalog 
der Camille Lecuyerschen Terrakottensammlung findet sich auf T. 30 eine 
Wiederholung des Elektrareliefs, auf welcher der zweite Jüngling, der an- 
gebliche Orestes, vollbärtig dargestellt ist, also sicherlich nicht Orestes 
a re noch weiter gehen und in manchen Fällen recht wohl 
von Motiven dritter Ordnung reden. In dem Vasenbilde bei Ov. XXX 7 
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[Abb. 36] handelt es sich in erster Linie um die Wiedererkennung zwi- 
schen Iphigenie und Orestes, in zweiter Linie um das euripideische Brief- 
motiv: die Erkennung soll durch den Brief herbeigeführt werden. Euri- 
pides wendet nun drittens die Sache so, daß Iphigenie den Brief in die 
Hände des Pylades übergibt. Darum — so haben einige Erklärer ge- 
schlossen — muß der Empfänger des Briefes in dem Vasenbilde Pylades, 
der abseits stehende Orestes sein. Mit Unrecht, und nicht etwa bloß des- 
halb, weil wir, wie bereits Reifferscheid (Annali 1862 ‚p. 120) ‚hervor- 
gehoben hat, ein anderes Vasenbild: Bull. arch. ital. I 7 besitzen, in dem 
vor Iphigenie nur ein einziger Jüngling, der Empfänger des Briefes, _vor- 
handen ist, der andere fehlt, die Wiedererkennung aber ohne die Gegen- 
wart des Orestes doch nicht denkbar ist —, sondern weil uns das erste 
Bild selbst auf den richtigen Weg weist. In demselben entspricht dem 


36. Iphigenie und Orestes. Apulische Amphora unbekannten Orts. (Roscher, Lexikon II.) 


abseits stehenden Jünglinge die Tempeldienerin, also eine Nebenfigur. 
Orestes aber darf nicht eine Gestalt zweiter Ordnung, er muß eine der 
Iphigenie gleichwertige Hauptfigur, und darum kann nur er der Empfänger 
sein, Der Maler entlehnt also das Briefmotiv vom Dichter, aber er bindet 
sich nicht an den Wortlaut, sondern er verwertet es durchaus im Sinne 
derjenigen Gesetze, welche die Kunst für die ihren eigenen Zwecken die- 
nende Ausdrucksweise ausgebildet hat. 


Hiermit schließe ich für heute meine Bemerkungen, die locker an- 
einander gereiht sind, wie sie sich gerade aus der Bötrachtung des monu- 
mentalen Materiales ergaben. Sie bilden nicht zu dem „Texte“, d. h. zu 
den Bilderreihen einen fortlaufenden erklärenden Konakalar) sollen anch 
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nicht eine kritische Recensio des Textes geben, sondern es sind Betrach- 
tungen, die durch Erörterung einzelner Gesichtspunkte zur Konstituierung 
eines solchen Textes und zu systematisch-methodischer Erklärung beitragen 
sollen. 

Dennoch glaube ich, daß sie einer gewissen inneren Einheitlichkeit 
nicht entbehren; zunächst in negativer Richtung: sie haben von dem Her- 
beiziehen der schriftlichen Quellen und Hilfsmittel unserer Denkmälererklä- 
rung so viel als möglich prinzipiell abgesehen. Sie richteten sich vielmehr 
überall auf die Betrachtung des Kunstwerkes, wie es sich unseren Augen 
darstellt, auf die Bedingungen seines Entstehens, seiner materiellen tech- 
nischen Ausführung, seiner räumlichen Grenzen, auf die besondere künst- 
lerische Ausdrucksweise usw., um vor allen einen methodischen Gesichts- 
punkt in ein klareres Licht zu stellen. Blicken wir nämlich auf den 
gegenwärtigen Stand der Denkmälererklärung, so werden wir nicht leugnen 
können, daß unser Streben nicht darauf gerichtet sein darf, dieselbe noch 
mehr mit philologischer Gelehrsamkeit zu belasten, sondern vielmehr, sie 
nach Möglichkeit davon zu entlasten. Der Weg dazu ist aber der, daß wir 
in erster Linie und noch ehe wir die literarischen Quellen zur Erklärung 
herbeiziehen, das Kunstwerk selbst zu seinem Rechte gelangen lassen. 


Methodologisches. *) 
(1889.) 


Als ich das erste Mal ein Kolleg über griechische Kunstmythologie 
las, behandelte ich in demselben die Darstellungen des Asklepios, so weit 
sie mir in statuarischen Bildungen, in Reliefs und sonst in uns erhaltenen 
Werken vorlagen. Ein zweites Mal bemerkte ich etwa, daß Asklepios in 
Vasenbildern gar nicht vorkomme: noch später, daß dies eine auffällige 
Erscheinung sei, die noch einer Erklärung bedürfe. Auch versuchte ich 
wohl eine solche, die jedoch von subjektiven Betrachtungen ausgehend noch 
keine wissenschaftliche Gewähr ‘ihrer Richtigkeit darbot. Zu schärferem 
Nachdenken wurde ich erst veranlaßt, als die Fragestellung bei mir fol- 
gende Fassung gewann: ist das Fehlen des Asklepios in der Vasenmalerei 
eine vereinzelte. Erscheinung? Die Antwort ergab sich sehr bald, und zwar 
in entschieden verneinendem Sinne. Es konnte allerdings nicht auffallen, 
daß neben dem Asklepios die Hygieia fehlte; denn wenn wir auch auf 
Vasen des schon vollkommen entwickelten Stils einem mit diesem Namen 
bezeichneten Wesen begegnen, so hat doch diese Hygieia als allgemeinste 
Vertreterin der Gesundheit oder des Wohlbefindens mit der dem Arzt als 
Krankenpflegerin beigegebenen Tochter eigentlich gar nichts zu tun. Eben- 
sowenig werden wir Bildungen vermissen wie den Zeus Ammon, den ‚Stier- 
dionysos und, von ganz späten Darstellungen abgesehen, den ziegenbeinigen 
Pan, da diese Wesen immer neben dem Hauptstrom der griechischen Mytho- 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akademie der Wissensch., philos.-philol. hist. 
Classe, 1889, II 8. 71—9. 
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logie eine gewisse Sonderexistenz geführt haben und darum nur zu einer 
partiellen Geltung gelangt sind. Schon mehr zum Nachdenken mußte es 
auffordern, daß Kronos und Rhea nebst den Geburtssagen des Zeus voll- 
ständig fehlen. *) 

Weitere Lücken bieten andere Wesen aus dem Kreise einer sitt- 
lichen Weltordnung, wie Tyche, Nemesis, oder der Ordnungen in der Natur, 
wie Nyx. 

Anstatt jedoch eine Statistik von Namen mühsam im einzelnen zu- 
sammenzusuchen, gelangen wir vielleicht schneller zum Ziele, wenn wir 
unseren Blick zunächst von der Vasenmalerei und überhaupt von der bil- 
denden Kunst weg auf ein anderes Gebiet des Geisteslebens, das der Poesie, 
hinlenken. 

An der Spitze der hellenischen Poesie stehen Homer und Hesiod, wenn 
auch nicht als zwei volle Persönlichkeiten, doch als Vertreter zweier Gat- 
tungen: der homerischen und hesiodischen Poesie. Nur im Gegensatz zur 
Lyrik, zum Drama dürfen wir sie beide unter dem einheitlichen Begriffe 
der Epik zusammenfassen. Innerhalb dieser Einheit aber genügt es nicht, 
auf gewisse Verschiedenheiten hinzuweisen, sondern es handelt sich geradezu 
um bestimmte scharfe Gegensätze. Allerdings sind auch diese schon aus- 
drücklich betont und hervorgehoben worden, und zwar von keinem Ge- 
ringeren, als von Welcker in der Schrift: die Hesiodische Theogonie mit 
einem Versuch über die Hesiodische Poesie überhaupt, einer Einleitung mit 
kritischen und exegetischen Anmerkungen zur Theogonie ... Auch als An- 
hang zu seiner griechischen Götterlehre; Elberfeld 1865. Allein aus schwer 
erkennbaren Gründen scheint diese Schrift fast ganz unbekannt geblieben 
und jetzt so gut wie verschollen zu sein. Ich halte es daher für meine 
Pflicht, auf ihre Existenz von neuem hinzuweisen; und ihre Bedeutung wird 
sich vielleicht um so leichter Geltung verschaffen, wenn das literarhistorische 
Thema dieses Gegensatzes in eine bestimmte Beziehung zu archäologischer 
Forschung gebracht wird. 

Diese Verbindung ergibt sich aber aus der zunächst ganz allgemein 
zu formulierenden Beobachtung, daß, was die Vasenmalerei an Darstellungen 
aus der Götter- und Heroensage bietet, dem Inhalt nach auf diejenige 
epische Poesie als älteste Quelle zurückgeht, welche wir als die homerische 
bezeichnen dürfen, daß dagegen, was Hesiod, oder um den Begriff noch. 
enger zu fassen, was die hesiodische Theogonie über Homer hinaus als 
spezifisch hesiodisch darbietet, auf die Vasenmalerei keinen Einfluß geübt 
hat und darum in den Darstellungen derselben unvertreten geblieben ist. 
Ausnahmen mögen von vornherein zugegeben werden, aber auch hier wird 


es sich bewähren, daß sie bei schärferer Betrachtung die allgemeine Regel 
mehr bestätigen als aufheben. 


*) Als Rhea hat allerdings Visconti die sitzende Gestalt auf der Poniatowsky- 
schen Triptolemosvase bezeichnet, und auch Strube (Bilderkreis von Eleusis $. 96) 
hat sich wohl hauptsächlich durch das Attribut des Tympanon verleiten lassen 
auf der von ihm zuerst richtig gedeuteten Erichthoniosgeburt einer berühmten 
Vase aus Kertsch „die große Mysteriengöttin Rhea“ erkennen zu wollen: aber 
gerade der Umstand, daß die Deutung bisher durch keine sichere Analogie aus 


der Vasenmalerei bestätigt wird, muß die größten Bedenken gegen dieselbe er- 
wecken. E 
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In der Theogonie ist ‘es in erster Linie das kosmogonische Element, 
welches die Komposition des Ganzen beherrscht, vom Chaos, von Gaia und 
Eros beginnend zuvörderst bis zur Festigung der Herrschaft des Zeus. 
Dieses ‚ganze Gebiet ist der Vasenmalerei fremd geblieben. Denn wenn 
auch einzelne Gestalten sich in derselben vorfinden, wie z. B. Gaia bei der 
Geburt des Erichthonios, Okeanos auf der Frangoisvase im Festzuge der 
die Thetis bei ihrer Hochzeit beglückwünschenden Götter, so erscheinen sie 
doch ganz außerhalb des kosmogonischen Zusammenhanges und sind von 
der episch erzählenden Poesie erst in den Zusammenhang anderer Sagen- 
stoffe gewissermaßen hineingearbeitet. Auch der Kampf der Giganten, bei 
dem Ge erscheint, ist nicht hesiodisch — So fehlt eigentlich auch Pro- 
metheus: einige alte Vasenbilder zeigen uns zwar den gefesselten Prometheus, 
aber nur etwa auf gleicher Linie mit anderen Büßern in der Unterwelt, 
wie Sisyphos. Eine rotfigurige Schale, auf der Prometheus der thronenden 
Hera gegenübertritt (Mon. d. Inst. V 35), wenn sie richtig auf seine Aus- 
söhnung mit den ÖOlympiern gedeutet ist, hat wenigstens mit der hesio- 
dischen Auffassung nichts zu tun. Und wenn selbst die gewaltigen 
Schöpfungen der aischyleischen Tragödien nicht vermocht haben, diesen 
Sagenstoff der Vasenmalerei zugänglich zu machen, so liegt gerade darin 
ein neuer Beweis, wie die letztere sich gegen philosaphische Gedanken- 
poesie, im Gegensatz zu plastisch poetischer Anschauung, ablehnend ver- 
halten hat. 

Prometheus führt auf die Titanomachie, die ebenfalls in der Vasen- 
malerei keine Spuren zurückgelassen hat, was um so auffälliger erscheinen 
kann, als eine Titanomachie geradezu an die Spitze der Gedichte des 
epischen Zyklus gestellt wird. Aber so sehr der „Gegenstand (in der Aus- 
führung des einzelnen) für eigentlich epische Behandlung vollkommen ge- 
eignet, durchaus verschiedenen Charakters von der Theogonie“ (Welcker, 
ep. Zyklus I 205) sein mochte, so dürfte doch gerade, wenn Welcker 
(II 409) die Grundlagen des Gedichtes richtig rekonstruiert hat, dasselbe 
in seinen Grundanschauungen weit mehr der theogonischen, als der home- 
rischen Poesie entsprochen haben. Jedenfalls hat die Vasenmalerei der 
anschaulicheren Gigantomachie den Vorzug gegeben. 

Hesiodisch, nicht homerisch sind ferner die Sagen von Kronos, Rhea 
und der Geburt ihrer Kinder. Man könnte sagen, daß hier (wie z. B. auch 
bei der hesiodischen Metis) schon das Abstruse ihres kosmogonischen Cha- 
rakters genügt habe, die Vasenmalerei von ihrer Behandlung fernzuhalten. 
Aber warum hat sie auch die Darstellung der Kindheit des Zeus vermieden, 
während ihr doch die Geburt der Athene, die Kinderstreiche des Hermes 
nicht fremd geblieben sind? Diese hatten bereits durch die homerische 
Hymnenpoesie eine bestimmtere „poetische“ Gestaltung erfahren, welche sie 
für künstlerische Behandlung brauchbarer machte. Von der Kindheitssage 
des Zeus ist etwas Ähnliches wenigstens nieht überliefert; sie scheint über 
eine mehr dogmatisch-theogonische Formulierung nicht hinausgekommen zu 
sein. — Daß ührigens die homerische Hymnenpoesie in mehr als eine 
Gattung zerfällt, ist freilich längst anerkannt. Doch dürfte einmal eine er- 
neute Betrachtung und Zerlegung nach ihren epischen, theogonischen und 
orphischen oder dogmatischen Elementen, wobei auch die hier angedeuteten 


Beziehungen zur Kunst schärfer ins Auge zu fassen wären, wohl geeignet 
uhr 
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sein, die vorhandenen Gegensätze in erhöhter Anschaulichkeit uns vor 
Augen zu führen. Ei 
Nächst den kosmogonischen Elementen sind es Wesen ethisch-begrifflicher 
Art, die in der Theogonie stark in den Vordergrund treten. Freilich lassen 
sich dieselben nicht wohl unter einem einzigen Gesichtspunkte zusammen- 
fassen; und das Vorkommen mancher hierher gehöriger Namen und Ge- 
stalten bei Homer und in der Vasenmalerei kann sogar gegen den Grund- 
gedanken, von dem wir ausgegangen sind, zu sprechen scheinen. Wir 
müssen daher versuchen, uns über gewisse Unterschiede klar zu werden. 
Neben der Hygieia, deren schon früher gedacht wurde, finden sich auf 
Vasen des vollkommen entwickelten Stils Wesen wie Eudaimonia, Eunomia, 
Pandaisia, Paidia, Eutychia (Jahn, Münch. Vas. Einl. S. CCIV). Aber auch 
abgesehen davon, daß ihre Namen zum großen Teile der Theogonie fremd 
sind, bedarf es wohl keines weiteren Beweises, daß sie einem Ideenkreise 
entsprungen sind, der dem hesiodischen nicht nur der Zeit nach fern steht. 
Ähnlich verhält es sich mit den Erinyen, welche, ebenso wie die ihnen 
verwandten Lyssa, Apate, Ananke, Oistros, der älteren Vasenmalerei fremd 
sind und erst in der durch die Tragödie ihnen gegebenen persönlichen 
Ausgestaltung auch künstlerische Geltung erlangen. Sie können uns aber 
zu weiteren Betrachtungen überleiten. Wie Erinys oder die Erinyen 
der homerischen Poesie nicht fremd sind, so begegnen wir in derselben 
auch den Moiren, Horen, Chariten, Musen, Nymphen. Aber wie sich schon 
darin ein gewisses Schwanken zeigt, daß sie bald in der Einzahl, bald in 
der Mehrzahl erscheinen, so treten sie uns ebensowenig wie die Erinyen in 
einer bestimmten persönlichen Ausprägung entgegen; und wenn sie auch 
nicht ganz der hesiodischen Auffassung entsprechen, so haftet ihnen doch 
ein gutes Teil von dem begrifflichen Wesen dieser letzteren an. Wie ver- 
hält sich aber ihnen gegenüber die Vasenmalerei? Wir finden sie sämtlich 
(auch die Chariten sind wohl nur zufällig verloren gegangen) auf einem 
Monumente von hervorragender Bedeutung, auf der Frangoisvase. Aber 
schwerlich würden wir selbst die Kalliope an der Syrinx, die sonst als 
Musenattribut nicht wieder vorkommt, noch auch die Nymphe an den 
kleinen Becken oder Zymbeln, welche sie schlägt, zu erkennen imstande 
sein, wenn der Künstler nicht den einzelnen Figuren oder Gruppen die 
Namen beigeschrieben hätte. Finden wir doch gerade die Syrinx als Attribut 
einer der nysäischen Nymphen auf dem soeben publizierten Fragmente eines 
der Frangoisvase nahe verwandten Gefäßes des Sophilos! (Mitt. d. ath. Inst. 
1889 T. 1) [= Wiener Vorlegebl. 1889 Taf. II 3] Man sieht, diese Wesen 
hatten wie in der Poesie so auch in der Kunst noch keine feste Gestalt 
gewonnen; sie hatten fast nur eine attributive Bedeutung, waren nur be- 
stimmt, das Wesen oder Walten der Gottheiten, welche sie begleiten, nach 
gewissen Richtungen näher zu bezeichnen. Noch mehr, sie haben außer- 
dem in der Vasenmalerei zunächst kaum eine weitere Entwickelnng. Nur 
vermutungsweise und im Zusammenhange ihrer Umgebung können wir in 
schwarzfigurigen Darstellungen kaum einzelne, sondern nur gruppierte Fi- 
guren auf diese Wesen beziehen, wie ich z. B. auf zwei Vasen. wegen der 
Verbindung mit Hermes Nymphen angenommen habe (Sitzungsber. 1887, 
II 234) [8. 137], während anderwärts die Anwesenheit des Apollon die Deu- 
tung auf Musen nahelegt (Bie, Die Musen in d. ant. Kunst 8. 9). Aber 
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Jede nähere Charakteristik, ja selbst die Beigabe von Inschriften fehlt; und 
aus der mittleren Vasenmalerei verschwinden diese Gestalten sogar völlig. 
Erst gegen das Ende dieser mittleren Zeit beginnen sie wieder zu erscheinen, 
wenig im selbständiger Geltung und ausgebildeter Charakteristik: auf einer 
Münchener Vase (806) bilden die neun Musen für sich ein Bild; sie sind . 
zusammen die Vertreterinnen der Musik, aber keine ist einzeln für sich 
kenntlich. Überwiegend sind sie einbezogen in bestimmte Szenen der 
Sagenpoesie; so die Musen beim Wettstreit des Apollon und Marsyas, oder 
in Verbindung mit Thamyris oder Musaios, die Horen in Triptolemosdar- 
stellungen, während in der Umgebung der Aphrodite die Stelle der Chariten 
durch Peitho und verwandte Wesen eingenommen wird, und die Moiren 
selbst jetzt noch nicht wieder imstande sind, gegenüber erinnyenhaften Ge- 
stalten sich wieder Geltung zu verschaffen. 

Ziemlich auf gleicher Linie mit den hier beobachteten Erscheinungen 
stehen einige andere: Eris, Deimos, Phobos, Ker und Keren lassen sich als 
Homer und Hesiod gemeinsam bezeichnen. Auch in der ältesten Vasen- 
malerei haben sie gewisse Spuren zurückgelassen: Spuren, die aber zu einer 
eigentlichen Entwickelung durchaus nicht geführt haben. Denn Eris, allein 
oder in Verbindung mit Themis in Darstellungen des Parisurteils auf Vasen 
des späteren Stils gehören ja wiederum nicht der theogonischen, sondern der 
Sagenpoesie an (wie auch Themis auf dem Innenbilde einer Schale als 
Orakelgöttin vor Aigeus). Wir werden aber durch diese ältesten schreck- 
haften Wesen auf eine Entwickelungsstufe zurückgeführt, die wir als Homer 
und Hesiod vorausgehend etwa als eine dämonologische bezeichnen dürfen, 
die bei Homer im Verschwinden begriffen, bei Hesiod dagegen unter modi- 
fizierten oder philosophisch geläuterten Gesichtspunkten wieder aufgenommen 
wird. In dieser letzteren Fassung haben sie aber sicher auf die Kunst der 
Vasenmalerei keinen Einfluß geübt, so daß also der allgemeine Satz von 
dem verschiedenen Verhältnis der letzteren zu homerischer und hesiodischer 
Poesie keine nennenswerte Einschränkung erleidet. 

Kehren wir jetzt zu dem Ausgangspunkte unserer Erörterungen, zu 
Asklepios, zurück. Er wird in der Theogonie nicht erwähnt, und in an- 
deren hesiodischen Dichtungen erscheint er, wie bei Homer, noch als 
Sterblicher. Seine Umbildung zum Gotte aber vollzog sich nicht in der 
Richtung, daß sich durch Überwiegen rein dichterischer Phantasie eine 
volle individuelle Persönlichkeit herausbildete, sondern daß das besonders 
Bezeichnende, das Hilfreiche und Heilbringende des ärztlichen Charakters 
oder Standes zu einem Bilde von allgemeiner Geltung zusammengefaßt und 
auf die Stufe der Göttlichkeit erhoben wurde. Es überwiegt also nicht das 
poetische, sondern das begrifflich religiöse, um nicht zu sagen dogmatische 
Element. So stellt sich für uns Asklepios ohne weiteres auf die Seite der 
hesiodischen, nicht der homerischen Götterwelt, und wenn daher Asklepios 
von seiten der Vasenmaler keine Berücksichtigung erfahren hat, so werden 
wir diese Erscheinung auf dieselben Ursachen, wie das Fehlen der hesio- 
dischen Gestalten zurückführen müssen. — Zur weiteren Bestätigung dieser 
Auffassung darf wohl darauf hingewiesen werden, daß die statuarischen 
Bildungen des Asklepios denen des Zeus der Zahl nach keineswegs nach- 
stehen, die ihm geweihten Reliefs die des Zeus sogar weit übertreffen. An 
äußerer Verehrung hat es also dem Gotte nicht gefehlt; aber sie hat etwas 
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Verstandesmäßiges.. Wo die Gesundheit zu fehlen beginnt, da erwartet 
der Mensch die nächste Hilfe weit mehr von dem Beistande des Arztes als 
von höheren Mächten, und ihm ist daher vor allen Dank und Lohn gewiß. 
Diese Art der Verehrung hat also mit dem einfach gläubigen Sinne oder 
auch mit der Mystik des Glaubens, welche weit mehr das Gemüt oder 
die Phantasie als den Verstand beschäftigt, im Grunde nur wenig zu tun; 
und so läßt sich auf die Religion des Asklepios im verallgemeinerten Sinne 
anwenden, was Welcker (Hesiod 8. 71) über den besonderen Charakter 
der hesiodischen Poesie ausspricht: „Es fragt sich, ob auch in der hesio- 
dischen Theogonie (in gleicher Weise, wie im homerischen Epos, den 
Hymnen, den Chorliedern eines Pindar oder der Tragiker) ein Hauch theolo- 
gischen Sinnes auch nur stellenweise fühlbar sei. Nein, dem Didaktischen 
und Gelehrten im Zusammenstellen und Ordnen, dem Prosaischen scheint 
das Werk, wenn man es im ganzen betrachtet, näher zu stehen, als dem 
Theologischen sowohl wie dem Poetischen, obgleich es nicht bloß äußerlich 
nach Vers und Sprache die Form der Poesie an sich trägt, sondern der 
Verfasser auch poetische Anlage und Kunst in Ausdruck und Schilderung 
unverkennbar bewährt, wenn der Gegenstand geeignet ist Ungleich we- 
niger offenbar als das Epos hat die Theogonie auf volksmäßig herrschende 
Vorstellungen Einfluß geübt. Auch in den Bildwerken ist vom frühesten 
an keine Beziehung auf Personen der mythischen Entwickelung des Titanen- 
kampfes.“ 

So führen uns die Worte Welckers zu demselben Ziele zurück, auf 
welches unsere Erörterungen gerichtet waren, und sie legen dabei den 
innersten Grund klar, auf den wir insbesondere die Zurückhaltung der 
Vasenmalerei gegenüber der hesiodischen Poesie zurückzuführen haben. Es 
handelt sich um den Gegensatz der weltlich epischen, frei poetischen Ge- 
staltung der Götter- und Sagenwelt durch Homer gegenüber der theogonisch- 
philosophischen Auffassung derselben bei Hesiod. Die Vasenmalerei ent- 
nimmt ihre Stoffe aus der ersteren, in welcher durch die poetische Gestaltung 
die künstlerische bereits vorgebildet ist. 


So wichtig diese Unterscheidung sein mag, so werden wir uns doch 
vor einer zu einseitigen und ausschließlichen Anwendung derselben hüten 
müssen. Wohl aber ist sie geeignet, unsern Blick für andere Beobachtungen 
zu schärfen, für welche wir die Erklärung wenigstens zum Teil in anderen 
Ursachen zu suchen haben. 

Es fehlen in der Vasenmalerei nicht nur die theogonischen und begriff- 
lichen Wesen; sie kennt auch keine Lokalgottheiten, Fluß- und Berggötter 
derjenigen Gattung, welche in ihrer Darstellung einen landschaftlichen Cha- 
rakter verraten, wie schon durch ihre Lage die Flußgötter in den Giebel- 
gruppen zu Olympia oder des Parthenon, oder gar der Eurotas des Euty- 
chides, in dem „die Kunst flüssiger als der Fluß“ erschien, oder endlich 
in der Wandmalerei die verschiedenartigen Gestaltungen, die wir als Aktai 
Skopiai, Leimones u. a. zu bezeichnen berechtigt sind. In Beziehung zur 
Landschaft stehen allerdings in der späteren Vasenmalerei die Pane, Satyrn 
und ähnliche Wesen. Aber sie sind nicht Personifikationen der Landschaft 
sondern der landschaftlichen Stimmung, durch welche die Natur als belebt 
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erscheint und in dieser Belebung als teilnehmende Zuschauerin zur Hand- 
lung in Beziehung gesetzt wird (vgl. Amelung, Personifizierung des Lebens 
in der Natur, 1888). Wohl aber finden sich, zum mindesten schon in dem 
strengeren, rotfigurigen Stil, Lokalpersonifikationen, wie z. B. auf einem 
Triptolemosbilde des Hieron (Mon. d. Inst. IX 43) [Roscher, Lexikon II 
Sp. 1370 Fig. 16] die Eleusis, inschriftlich beglaubigt, aber ohne bezeigh- 
nende Charakteristik, einfach als Frauengestalt im Gefolge der Persephope. 
Auch die lebendigere Bewegung z. B. der Galene bei dem Kampfe des 
Herakles mit dem Löwen (München 415) oder der Krete auf der Talosvage 
dient nicht zur Charakteristik der Gestalt, sondern bezeichnet nur die dar- 
gestellte Handlung als eine heftig erregte oder spannende. 

Diese letzteren Personifikationen fügen sich unserer bisherigen Betrach- 
tungsweise ohne Schwierigkeit ein. Wir werden zunächst keinen Anstoß 
nehmen, wenn wir z. B. statt des aus schriftlichen Nachrichten bekannten 
Heros Eleusis eine weibliche Gestalt finden: ol yao doyaloı r@v Aöywv &re 
ob mE000vrwv oplocı yeveov, Alla te nidoaodaı dEedoraoı Kal udhıora ds vd 
yEvn TOv Nomev, bemerkt Pausanias I 38, 7 gerade über die verschieden 
überlieferte Genealogie des Heros Eleusis. Und wenn dieser bei Hygin 147 
als Vater des Triptolemos erscheint, so mochte vielleicht dem Vasenmaler 
bei der weiblichen Gestalt sogar der Gedanke an die Mutter nicht fern 
liegen: es handelt sich eben um eine einfache freie Heroisierung. Wie aber 
die alte Poesie solche Verhältnisse auffaßt, das lehrt in anschaulichster 
Weise der homerische Hymnos auf Apollon. Dort (v. 51) richtet Leto an 
die Delos den Antrag, dieselbe möge gestatten, daß die Insel der Sitz ihres 
noch nicht geborenen Sohnes Apollon werde. Delos freut sich, läßt aber 
die Leto erst noch einen heiligen Eid schwören, daß Apollon stets die Insel 
vor allen ehrenwerde. Auch hier also ist die Delos ganz einfach eine episch 
heroische Gestalt, mit welcher Eleusis durchaus auf der gleichen Linie steht. 

Auch die Pane, Satyrn u. a., obgleich sie erst in vorgeschrittener Zeit 
ihre besonderen Beziehungen zu poetischer Naturanschauung und Stimmung 
gewinnen, knüpfen wenigstens an ältere Gebilde an und bewahren dadurch 
einen gewissen Anteil persönlich mythologischer Substanz. 

Warum aber verzichtet die Vasenmalerei auf die im engeren Sinne 
landschaftlichen Personifikationen, für welche doch Plastik und Malerei 
sogar direkte Vorbilder zu liefern vermochten? Es möchte nur in sehr be- 
schränktem Sinne gestattet sein, auf die Lokalpersonifikationen der späteren 
römischen Kunst hinzuweisen, insofern wir in diesen erkennen, wie sie im 
letzten Grunde auf einer bei den Vasenmalern nicht beliebten begrifflichen 
Auffassung beruhen, wie ihnen gerade das persönliche Element fehlt, und 
schließlich an ihnen fast nur der Gattungsbegriff (des Flußgottes, des Berg- 
gottes) übrig bleibt. Zur vollständigen Begründung ihres Fehlens in der 
Vasenmalerei würde dieser Hinweis doch kaum genügen, zumal sich ja in 
Plastik und Malerei mancherlei Versuche nachweisen lassen, innerhalb des 
Gattungsbegriffes auch individuelle Charakterverschiedenheiten zur An 
schauung zu bringen (vgl. meine Verteidigung der philostratischen Gemälde: 
Jahrb. f. Philol. Suppl. IV 8. 284 ff). Wir werden nach anderen Gründen 
forschen müssen, und ich glaube dieselben zu finden in den besonderen 
technisch-stilistischen Bedingungen, denen die Vasenmalerei anderen Kunst- 
gattungen gegenüber unterworfen war. 
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Es sind besonders zwei Seiten, nach denen die Vasenmalerei in ihren 
Mitteln beschränkt ist. In ihren älteren und auch noch in ihren mittleren 
Entwickelungsstufen muß sie auf die Wiedergabe physiognomischen Aus- 
druckes so gut wie ganz verzichten. Sie muß sich begnügen in mehr 
typischer Weise zu unterscheiden: den Knaben, den Jüngling, den Mann, 
den Greis (selbst der eigentliche Kindertypus fehlt ihr noch); sie scheidet 
wohl auch einige besonders ausgeprägte Charaktere, vornehme oder gemeine, 
teils Gattungscharaktere, wie Satyrn und Silene, teils individuelle, wie etwa 
Herakles. Sie geht überwiegend aus von der Schädelbildung und den festen 
Formen; sie benutzt außerdem zu weiteren Unterscheidungen. das kurze und 
lange, krause und schlichte, helle und dunkle Haupt- und Barthaar. Aus- 
druck von Kummer, Schmerz, Betrübnis usw. aber gibt sie nicht durch 
physiognomische Züge, sondern durch Stellung, Wendung, Neigung des 
Kopfes, für sich oder in Verbindung mit der Haltung der Arme und Hände, 
durch Verhüllung usw. Selbst in den vorzüglichen, echt attischen Frag- 
menten einer Totenklage (Mon. d. Inst. VIII 5) ist kaum mehr gegeben. 
Wo ausnahmsweise einmal noch mehr erstrebt ist, wie in der Darstellung 
des Philoktet (ib. VI 8), da ist der physiognomische Ausdruck des Schmerzes 
der Verwundung geradezu mißlungen. In den Vasen malerischen Stils zeigt 
sich allerdings ein gewisser Fortschritt, aber im Grunde doch auch fast nur 
in der Vermannigfaltigung der Typen. Nur ausnahmsweise gelingt einmal 
eine so köstliche Charakteristik, wie die des Dolon, Odysseus und Diomedes 
in dem Bildwerke bei Overbeck, Heroengal. 17, 4 [Reinach, Repert. des 
Vases II 464, 4]. Im allgemeinen ist nicht einmal ein so ausgeprägter 
Charakter wie der des Odysseus in der Vasenmalerei zu einer so festen 
Durchbildung gelangt, wie sie ihm, etwa von Parrhasios beginnend, in der 
übrigen Malerei und in der Plastik zuteil geworden. Das eigentliche Pa- 
thos, das bleibende, tief innerliche der Meergötter, oder das auf dem Mo- 
ment der Handlung beruhende, wie im Laokoon, das sinnliche Empfinden 
praxitelischer Satyrn, ja überhaupt Gemütsstimmungen werden wir auch in 
der späteren Vasenmalerei vergeblich suchen. 

Die zweite Seite betrifft das Landschaftliche. Bis auf die Höhe ihrer 
Entwickelung stehen ihre Figuren in einer Linie hinter- oder gegeneinander; 
höchstens, und auch das nur in beschränktem Maße, kennt sie „gekoppelte“ 
Figuren. Zutaten wie einzelne Bäume, Felsen, haben mehr -eine örtliche 
oder sachliche als eine landschaftliche Bedeutung. _Der malerische Stil 
setzt nicht überall, aber doch zu einem wesentlichen Teile seine Figuren in 
ein bestimmtes landschaftliches Terrain; er scheidet Höhen und Tiefen. 
Aber auch er kennt keine eigentliche Landschaft, wie sich schon daraus 
erkennen läßt, daß es genau genommen kein Vorn und Hinten, sondern nur 
ein Oben und Unten, Darüber und Darunter gibt und landschaftliche Fern- 
sichten gänzlich fehlen. Nur selten schließen sich die Linien, auf denen 
sich die Figuren bewegen, zu einem einheitlichen Terrainbilde zusammen. 
Ahnlich in der Behandlung des einzelnen: Stamm, Äste, Blätter erwecken 
in uns.das Bild eines Baumes, ohne daß dieser einem wirklichen, landschaft- 
lichen Baume entspräche. Nur selten werden wir an Begriffe wie Gesträuch, 
Gestrüpp oder Wald einigermaßen erinnert. Auch hier möchten die Bäume, 
der „Wald“ der oben erwähnten Dolonvase, die Grenze bezeichnen, bis zu 
welcher die Vasenmalerei nach dieser Richtung vorzugehen gewagt hat. 
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Ist es Zufall, daß die Spitzbuben- und Polizeigesichter der Doloneia 
und die Waldbäume sich auf einem und demselben Bilde befinden? Das 
Zusammentreffen zweier an der Grenze der Gattung stehender, exzeptioneller 
Erscheinungen scheint naturgemäß dazu aufzufordern, die Erklärung dieser 
Grenzen in einem und demselben Grunde zu suchen. Dieser Grund aber 
liegt in dem linearen Charakter der Vasenmalerei, die ja überhaupt mehr 
Zeichnung als Malerei ist und der ja deshalb, von gewissen streng be- 
grenzten Ausnahmen abgesehen, der polychrome Charakter prinzipiell fremd 
ist. Darauf beruht es, daß ihr, um das Verhältnis wenigstens annähernd 
mit einem einzigen Worte zu bezeichnen, das Gebiet der Illusion gänz- 
lich verschlossen ist. Um das völlig zu verstehen, müssen wir uns noch 
ausdrücklich in die Anschauungen des Altertums versetzen. Uns Neueren 
ist freilich in Kupferstich und Lithographie die volle Licht- und Schatten- 
wirkung dureh die Mittel der Zeichnung geläufig. Wo die Alten in Zeich- 
nung das Höchste geleistet haben, wie in den Gravierungen der ficoronischen 
Ciste, da ist der Umriß der Gestalten durch eine Linie von durchaus sich 
gleichbleibender Stärke umzogen; Innenkonturen sind auf das Notwendigste 
beschränkt; Gliederung der Flächen (durch das Spiel der Muskeln) wird 
nicht durch zusammenhängende Linien, sondern durch kurz gestrichelte 
Schraffierung nur angedeutet. 

Also Illusion fehlt, zunächst nach der formalen Seite. Aber das For- 
‚male pflegt mit dem Geistigen weit enger zusammenzuhängen, als man 
zumeist anzunehmen geneigt ist. Jene Naturwesen, in denen sich das Bild 
der Natur spiegeln soll, sind ohne einen gewissen Grad von Illusion nicht 
denkbar. Läßt sich die Eigentümlichkeit einer Gestalt, wie die des Fluß- 
gottes aus dem Parthenongiebel durch bloße Linearzeichnung ohne jede An- 
gabe von Licht und Schatten auch nur annähernd wiedergeben? Es genügen 
nicht bloß begrenzende Linien: wir verlangen wenigstens Flächen, und hier 
gerade Flächen, welche durch die zartesten Übergänge untereinander ver- 
bunden sind, wie sie durch einzelne Linien sich nie vollständig wiedergeben 
lassen. Aber selbst die vollendetste reine Plastik vermag hier kaum alles 
zu erreichen. Wir werden diese Wesen erst ganz verstehen, wenn wir sie 
in Verbindung mit ihrem eigensten Element und mit‘ diesem durch die 
Farbe verbunden erblicken. — Was von der körperlichen Gestaltung, das 
gilt auch von dem geistigen Ausdruck. Auch die feinen Abstufungen pa- 
_ thetischer, melancholischer, sentimentaler Stimmungen verlangen Flächen, 
verlangen das Spiel von Licht und Schatten und schließlich Farbe. 

Also auch das Maß der technischen Mittel, über welche die Vasen- 
malerei zu verfügen hatte, wird wesentlich dazu beigetragen haben, daß sie 
die Darstellung jener besonderen Art von Naturwesen gemieden hat. Lag 
es doch nicht im Wesen der hellenischen Kunst, mit den beschränkten 
Mitteln einer Kunstgattiung das erreichen oder gar noch überbieten zu 
wollen, was eine andere ihrer Natur nach leichter und besser zu leisten 
imstande war. 

Von diesem Punkte aus würde sich die Untersuchung leicht überleiten 
lassen zu der Frage, wie weit neben der durch das Verhältnis des Homer 
und des Hesiod erläuterten poetischen Auffassung auch die technischen Be- 
dingungen auf die Auswahl und die Durchbildung der in der Vasenmalerei 
dargestellten Gegenstände überhaupt eingewirkt haben. Es würde sich 
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dabei wahrscheinlich herausstellen, wie das Fehlen der Illusion wesentlich, 
ja vielleicht entscheidend dazu mitgewirkt hat, der Vasenmalerei den Cha- 
rakter einer Bilderschrift im höheren Sinne zu bewahren, welche mehr 
unsere Phantasie zum Denken anregen als den Sinnen Befriedigung ge- 
währen soll. Doch diese Frage, wie sie sich eben jetzt mir erst aufdrängt, 
bedarf zu ihrer Beantwortung weniger einer für den Augenblick ange- 
strengten Arbeit als einer längeren ruhigen und vielseitigen Erwägung. 

Ich breche daher hier ab und wende mich einem ganz neuen Ausgangs- 
punkte zu, der von den bisherigen Erörterungen zunächst weit abführt, aber 
doch in einem gewissen inneren Zusammenhang mit denselben steht. 


Die Darstellungen der Geburt des Erichthonios auf Vasen desjenigen 
ıf. Stils, welcher dem malerischen vorangeht, beschränken sich auf eine 
geringe Figurenzahl: neben der Hauptgruppe: Ge, Athene und Erichthonios, 
finden sich der schlangenleibige Kekrops, Hephaistos nebst zwei Niken 
(Chiusi, jetzt Palermo; Mon. d. Inst. III 30); Hephaistos allein (München 443; 
Mon. d. Inst. 110); oder Zeus, eine weibliche Gestalt und Nike (London 749; 
Gerhard A. V. III 151). Nur auf den Außenbildern einer Trinkschale aus 
Targuinii (Mon. d. Inst. X 38; vgl. Ann. 1877, 418 sqq.) erweitert sich der 
Kreis, indem zu der Hauptgruppe mit Kekrops und Hephaistos noch die 
drei Schwestern Herse, Aglauros und Pandrosos und außerdem die bärtigen 
Gestalten des Erechtheus, Aigeus und Pallas hinzutreten. Die drei Schwestern 
lassen sich, wenn auch nicht in volle Übereinstimmung, doch noch recht 
wohl in genügenden Zusammenhang mit der schriftlichen Überlieferung der 
Sage bringen. Richtig aber ist, was der Herausgeber bemerkt, daß sich in 
dieser keine Nachricht finde, welche die drei genannten männlichen Ge- 
stalten in eine bestimmte Beziehung zur Geburt des Erichthonios setze, ja 
daß ihre Gegenwart, wenigstens die des Aigeus und Pallas, mit der ge- 
wöhnlichen Chronologie sogar in bestimmtem Widerspruche stehe. Und 
dennoch verlangt ihre Gegenwart eine Erklärung. Sollen wir uns nun etwa 
mit der Annahme begnügen, daß, als der Maler eine an Zahl beschränkte 
Komposition für zwei Außenbilder einer Trinkschale zu verwenden veranlaßt 
war, er die Gestalten beliebig aus der ältesten Sagengeschichte nur zum 
Zwecke der Raumfüllung herausgegriffen habe? Das trägt doch gar zu 
sehr den Stempel eines Auskunfsmittels der Verlegenheit. Eher läßt sich 
vielleicht auf einem Umwege zur Lösung der Schwierigkeit gelangen. 

Es pflegt allerdings am nächsten zu liegen, die Erklärung bestimmter 
Erscheinungen innerhalb der Kunst desjenigen Volkes zu suchen, in dessen 
Erzeugnissen sie uns zunächst entgegentreten. Aber auch in der Kunst 
sind gewisse Ideen nicht an einen bestimmten Ort, eine bestimmte Zeit ge- 
bunden. Sie können wiederholt, an verschiedenen Orten und in verschie- 
denen Zeiten gewissermaßen neu geboren werden und wenn auch nicht in 
völlig gleicher, doch in analoger Gestaltung in die Erscheinung treten. So 
wandten sich meine Gedanken von dem Vasenbilde auf die christliche 
Kunst, in welcher namentlich gegen das Ende des Mittelalters und im Be- 
ginne der Neuzeit sich aus der Masse der heiligen Darstellungen eine enger 
begrenzte Gattung ausscheidet, die man sich gewöhnt "hat als sante con- 
versazioni zu bezeichnen. Um mir über den Begriff dieser mir nur im 
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allgemeinen bekannten Gattung, über ihre Entstehung und über ihre Ent- 
wickelung klarer zu werden, nahm ich den Rat des Herrn Dr. B. Riehl in 
Anspruch, aus dessen freundlichen Mitteilungen ich das Folgende entnehme. 

Die santa conversazione entsteht, indem auf einem mehreren Heiligen 
geweihten Altar die Statuen derselben nebeneinander aufgestellt werden, 
zuerst ohne weitere innere Verbindung, ja häufig noch räumlich etwa durch 
Säulenarkaden voneinander getrennt. Überragt unter denselben eine an 
Bedeutung die andern (z. B. Maria, Christus), so erhält diese den Ehren- 
platz, um den sich die andern symmetrisch gruppieren. Bei der Über- 
tragung solchen plastischen Altarschmuckes auf die Malerei muß schon die 
Vereinigung der verschiedenen Figuren auf der einheitlichen Bildfläche 
nach und nach auf ein engeres Zusammenschließen derselben hinweisen. 
Sie vereinigen sich z. B. um die Madonna, den Gekreuzigten im Momente 
gemeinsamer Anbetung, oder es tritt etwa ein musizierender Engel hinzu, 
der schon mehr innerlich die Gestalten zu einer gemeinsamen Stimmung 
verbindet, während auch die absolute Ruhe der Handlung mehr einem ge- 
wissen Maße von Bewegung und dadurch näheren Beziehungen der einzelnen 
Figuren zueinander Platz macht. Gleichwohl wollen auch diese künstlerisch 
einheitlich geschlossenen Bilder nicht die Darstellung eines bestimmten 
historischen Momentes geben (etwa eine Anbetung der Madonna und des 
Christuskindes unmittelbar nach der Geburt oder die Trauer um den Ge- 
kreuzigten nach der Kreuzigung), sondern es handelt sich auch hier nur 
um eine, wenigstens im gewissen Sinne willkürliche Zusammenstellung von 
Heiligen, was unzweifelhaft aus dem Umstande hervorgeht, daß in einer 
und derselben Reihe ohne alle Rücksicht auf Chronologie Gestalten sich 
vereinigt finden, deren Lebenszeiten durch Jahrhunderte voneinander ge- 
trennt sind. Ja wenn z. B. in einem Gemälde des Carpaccio in der Aka- 
demie zu Venedig Joachim und Anna im Momente ihrer Begegnung und 
zu ihren Seiten die h. Ursula und Ludwig der Heilige dargestellt sind, so 
handelt es sich nicht sowohl um die Umarmung, sondern diese Gruppierung 
erscheint nur gewählt, weil sie besonders charakteristisch ist, um die beiden 
Figuren allgemein kenntlich zu machen. 

Das letzte Ziel, auf welches diese ganze Entwickelung zuerst unbewußt 
hinstrebt und in dem sie eigentlich erst ihre innere Berechtigung findet, 
scheint mir in einer Auffassung erreicht, als deren hervorragendste Mani- 
festation wohl unbestritten Raffaels sixtinische Madonna betrachtet werden 
darf. Aus der santa conversazione wird eine Vision. Die Madonna ist 
nicht die eine persönliche, in das menschliche Dasein getretene Mutter mit 
dem Kinde, sondern ihre ewige Idee, die nicht aufhört zu sein, die überall 
erscheinen und, fügen wir hinzu, überall Segen bringend wirken kann. Be- 
trachten wir unter den gleichen Gesichtspunkten Raffaels Transfiguration, 
so ist auch hier der Christus der Erzählung in der Apostelgeschichte durch 
den Künstler verklärt zu dem ewigen, stets gegenwärtigen Heiland und 
Erretter aus der Not. Und ordnet sich nicht auch die Disputa der gleichen 
Auffassung unter? Ja selbst die Schule von Athen löst sich uns los von 
Zeit und Raum, und es bleibt das in der Idee vorhandene einheitliche Bild 
des Geisteslebens aller Zeiten. 

Dürfen wir ähnliche Ideen in der griechischen Kunst voraussetzen? 
Beginnen wir von der zuletzt genannten Hinweisung, so besitzen wir nicht 
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nur in einer Handschrift des Dioskorides zwei Hebdomaden griechischer 
Ärzte, die ohne künstlerische Verbindung ganz lose zusammengeordnet sind 
(Visconti, Icon. gr. I 34—35), sondern auch in einem Mosaik der Villa 
Albani (Winckelmann, Mon. in. n. 185) die Disputa einer Hebdomas, einer 
Siebenzahl von Männern, wie allgemein angenommen wird, die Bildnisse 
von Philosophen oder Gelehrten, die wohl nie wirklich im Leben zusammen- 
getroffen sind, sondern sich nur im Bilde zu geistiger Gemeinschaft ver- 
einigen. — Auf dem hochaltertümlichen korinthischen Gefäße des Chares 
(Arch. Ztg. 1864 T. 184) marschieren zu Pferde auf: Achilleus, Patroklos, 
Protesilaos, Nestor, Palamedes und ihnen gegenüber Hektor und Memnon. 
So standen sie nie zum Kampfe einander gegenüber. Wohl aber waren sie 
vereinigt in der Phantasie eines Kindes, hier eines Malers aus der Kind- 
heit der Kunst, und so, mit ihren Rossen Xanthos, Balios, Podargos und 
Orion, wurden sie diesem zu einem einheitlichen Gesamtbilde des großen 
troischen Krieges. — Auf einem oder zwei schwarzfigurigen Vasenbildern 
(Mon. d. Inst. III 44; vgl. Gerhard A. V. I 5) erscheint unter den bei der 
Geburt der Athene anwesenden Göttern auch Herakles, in offenbarer Miß- 
achtung der Zeitfolge, nach der wir vielmehr Athene bei der Geburt des 
Herakles zu finden berechtigt sind. Und doch werden wir hier nicht von 
einem Anachronismus sprechen dürfen, sondern müssen die Erklärung in 
einer Auffassung suchen, die sich mit derjenigen der sante conversazioni 
allerdings nicht vollkommen deckt, aber doch auf verwandte geistige Grund- 
anschauungen hinweist. — Ja, auf dem Höhepunkte der griechischen 
Kunst, nicht auf einem Vasenbilde, sondern an der Basis des olympischen 
Zeus, finden wir wiederum den Herakles der Athene gesellt bei dem ersten 
Auftauchen der Aphrodite aus dem Meere. ne 

An diese Reihe schließt sich jetzt die Erichthoniosgeburt der tarqui- 
niensischen Trinkschale. Diese Geburt ist für Attika nicht eine zufällige, 
einmalige Tatsache; sie ist gewissermaßen das Symbol der Gründung des 
attischen Landes und Lebens und seiner sagenhaften Urgeschichte Wir 
verlangen nicht historische Wahrheit. Wir fassen, was in der Erzählung 
zeitlich auseinander liegt, zu einer ideellen Einheit, einem einheitlichen 
Kulturbilde zusammen, in dem neben Erichthonios auch Erechtheus, Aigeus 
und Pallas ihre Stelle finden. 

Zu diesem Bilde besitzen wir eine vollständige Parallele: Triptolemos 
begründet den Ackerbau und mit ihm durch die eleusinischen Kulte eine 
neue Stufe der Zivilisation. Seine Sendung stellt sich uns dar nicht als 
eine einmalige, sondern als eine ewige, und so erscheint in dem wegen der 
Gestalt der Eleusis schon obenerwähnten Bilde des Hieron bei seiner Aus- 
sendung neben Zeus, Poseidon und andern Göttern auch Eumolpos, mag ihn 
nun die Sage sonst, wie es immer ihr beliebt, mit der Geschichte der 
eleusinischen Kulte verflechten. Überhaupt wird einmal eine Revision der 
Triptolemos- und sonstigen eleusinischen Darstellungen nicht überflüssig 
sein, da z. B. die Gegenwart des Herakles, der Dioskuren in denselben 
nach den hier dargelegten Gesichtspunkten einer anderen Beurteilung unter- 
liegen dürfte als bisher. Das Gleiche dürfte von der Vereinigung. des 
Kekrops, Erechtheus und ihrer Töchter auf der Boreasvase in München (376) 
gelten; und hierher möchten auch einige Persephonedarstellungen gehören 
(Förster, Raub der Persephone 237 ff), die nicht der gewöhnlichen Erzäh- 
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lung von ihrem Raube folgen, sondern eher ihre Erklärung in dem ewigen 
Wechsel ihres Aufenthaltes zwischen Ober- und Unterwelt zu finden scheinen. 

Es muß der Zukunft überlassen bleiben, ähnliche Erscheinungen noch 
weiter in bildlichen Darstellungen nachzuweisen. Nur darauf mag noch 
hingedeutet werden, daß diese ganze Betrachtungsweise auch über die 
Kunst hinaus auf die Beurteilung mancher schriftlichen Überlieferung aus 
der griechischen Mythen- und Sagenwelt einen gewissen Einfluß auszuüben 
wohl geeignet sein dürfte. 

Wie verträgt sich dieselbe aber schließlich mit dem, was wir in dem 
ersten Teile dieser Erörterungen über gewisse Beschränkungen der Vasen- 
malerei in der Wahl ihrer Gegenstände glauben festgestellt zu haben? 
Weisen nicht gerade die Sagen von Erichthonios und Triptolemos, die Ge- 
burt der Athene schon an sich und noch mehr in ihrer idealen Verallge- 
meinerung auf das Gebiet der Religion und des religiösen Glaubens hin? 
Es wird nötig sein, gewisse Grundbegriffe etwas bestimmter auseinander zu 
halten, als wir es gemeinhin zu tun pflegen. Wir vermischen leicht in 
unseren Vorstellungen die Begriffe von Religion, von Theologie oder Theo- 
gonie und von Dogmatik. Jene sante conversazioni und Visionen sind 
gewiß religiöse Bilder. Der Gehalt und die Bedeutung der einzelnen Ge- 
stalten in denselben sind theologisch gegeben und fixiert. Aber wir können 
nicht sagen, daß ihre besondere Zusammenordnung eine dogmatische Gel- 
tung habe. Wo nicht etwa ganz persönliche Beziehungen maßgebend ge- 
wesen sind, da waltet meist mehr der Geist der Legende, an deren Bildung 
gerade die freie Phantasie einen das theologische Element äußerlich vielfach 
steigernden, aber im Grunde noch mehr zersetzenden Anteil hat. Hat doch 
auch die christliche Kunstforschung gerade in neuester Zeit vielfach die 
Beweise dafür beigebracht, daß die. Künstler den Inhalt ihrer biblischen 
Darstellungen keineswegs immer und zuerst aus der Bibel selbst, sondern 
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Bei den Griechen ist das dogmatische Element besonders in der Re- 
ligion der ÖOrphiker und den mit ihnen im Zusammenhange stehenden 
Mysterien vertreten. Die letzteren haben, wie in der Kunst überhaupt, so 
in der Vasenmalerei kaum bemerkbare Spuren hinterlassen. Ist einmal 
ausnahmsweise und, wie es scheint, im Hinblick auf moralische Ideen der 
Mysterien auf einem Vasenbilde Dike dargestellt, wie sie die Adikia straft 
(Mem. d. Inst. II 383; t. IV 4) [Abb. 15], so ist selbst hier der Gedanke 
in eine Tat umgesetzt, um zu künstlerischer Anschauung gebracht zu werden. 
— ÖOrphische Einflüsse hat man lange gerade in den Darstellungen des 
eleusinischen Kreises gesucht, aber ihre Verteidiger dürften wohl jetzt ziem- 
lich ausgestorben sein. Erichthonios und Triptolemos, obwohl sie bei He- 
siod nicht erwähnt werden, möchten an sich, nach ihrer Geburt und ihrem 
Wesen, sich recht wohl in eine Theogonie einreihen lassen. Aber der Kreis 
von Gestalten, von denen sie gerade in Vasenbildern umgeben sind, erinnert 
uns wieder lebhaft an das Legendarische in der Auffassung der sante son- 
versazioni. Es ist nicht das Dogma, sondern die an Religion und Geschichte 
sich anlehnende, sonst aber frei schaffende Sage, welche den Stoff erst für 
die Vasenmalerei vorbereitet und ihr zugänglich gemacht hat. Bedarf 
diese Auffassung noch einer Bestätigung, so finden wir dieselbe in den 
freilich seltenen Fällen, in denen die Vasenmalerei ihre Stoffe nicht dem 
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religiösen, sondern einem in gewissem Sinne entgegengesetzten Gebiete ent- 
lehnt, dem der wirklichen Geschichte. Zur Religion verhalten sich jene 
Bilder nicht anders, wie die Kroisos- und die Dareiosvase zu eigentlicher 
Geschichte: nur dem Stoffe nach sind sie dieser entnommen, in der Auffas- 
sung sind sie durch die Poesie wie im Lichte der Sage verklärt. 

Vom einzelnen ausgehend bin ich zu allgemeinen Gesichtspunkten ge- 
langt, die aber wieder auf das einzelne in weiten Kreisen zurückwirken 
müssen. Da finden wir mehrfach Darstellungen von Gottheiten auf den 
ihnen geweihten Tieren, aus denen ich eine herausgreifen will: Mon. d. Inst. 
VI 67. Auf der einen Seite dieser Vase ist Dionysos auf einem Ziegen- 
bock, auf der anderen Hermes auf einem Widder gelagert. Wohl scheint 
es nahe zu liegen, an einen gemeinsamen Kultus der beiden Gottheiten zu 
denken. Beide halten auch das gleiche Attribut, den Kantharos, und beide 
sind begleitet von bärtigen Satyrn mit Flöte, Schlauch, Weingefäßen. Be- 
“gegnen wir aber auf einem anderen Gefäße (Ann. d. Inst. 1862, t. H.) 
wiederum den beiden Tieren und jedes von ihnen geritten von einem flöte- 
blasenden Hirten, werden für uns da nicht auch in dem ersten Bilde die 
Tiere ebenso wichtig wie die Götter, scheint nicht in dem ganzen Bilde 
durch die Vergleichung des zweiten der Gedanke an ein ländliches Fest 
eigentlich das Übergewicht zu gewinnen, selbst wenn dasselbe von zwei 
Gottheiten gefeiert wird? Wenn im Idyll bei Theokrit Ziegen- und Schaf- 
hirt im Wechselgesange kämpfen, so bedurfte es doch schwerlich erst des 
Idylils, um eine solche Gegenüberstellung zu erfinden, die nach der Natur 
der Sache sicher schon längst im Leben vorhanden war. — Wir finden 
ferner Apollon auf seinem Dreifuß, Herakles in seinem Skyphos, Hermes 
auf seinem Widder über das Meer fahrend oder reitend. Auch hier mag 
man zuerst an religiöse Beziehungen der einzelnen Götter zu ihren Kult- 
objekten denken. Aber wenn wir schon bei Homer lesen, wie die Götter 
vereinigt oder einzeln zu den Aithiopen am fernen Okeanos ziehen, um sich 
dort der Opfer zu erfreuen, liegt da der Gedanke so fern, daß auch den 
Vasenmaler die Erinnerung an solche Götterreisen zu seiner Auffassung 
veranlaßt habe? — Besonders aber möchte ich an eine ganze Kategorie 
erinnern, die in neuerer Zeit ziemlich vernachlässigt worden ist: ich meine 
die Vereine von Göttern, die zunächst auf schwarzfigurigen Vasen und 
meist in mäßiger Zahl etwa zu drei bis sechs zusammengestellt sind. 
Sehen wir von leicht verständlichen Gruppierungen, wie dem delphischen 
Dreivereine ab, so hat es bisher selten gelingen wollen, bestimmte Bezie- 
hungen der Gestalten untereinander auf dem Wege mythologischer Forschung 
nachzuweisen. Unwillkürlich müssen sie uns an die sante conversazioni 
erinnern, bei denen anfangs gleichfalls die Zusammenordnung eine ziemlich 
lockere und oft wohl nur durch zufällige oder persönliche Gründe veranlaßt 
gewesen zu sein scheint, während erst nach und nach die vereinzelten Ge- 
stalten mehr einheitlich zusammenwachsen. Nach der letzteren Richtung 
läßt sich etwa ein Vasenbild (Mon. d. Inst. IV 11) betrachten, auf dem 
Hermes leierspielend und begleitet von einem Ziegenbock voranschreitet, 
nach ihm Herakles flötespielend und neben ihm ein Rind, endlich  Iolaos 
folgt. Richtig hat hier schon der Herausgeber, Ussing (Ann. 1844 3. 220), 
an des Archilochos zveAl« xaAAlvıze erinnert, das noch Jahrhunderte später 
im horazischen io triumphe seinen Wiederhall finde. Dieser poetische Ge- 
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danke einer Siegesfeier ist aber wohl geeignet, die Brücke zum Verständnis 
einiger größerer Göttervereinigungen auf Vasen des mittleren Stiles zu 
bilden (Welcker, A. D. V 8. 361; T. 24; vgl. Mus. Gregor II 21, 1; Ger- 
hard, A.V.1I 7). Da erblicken wir vor allen Zeus als den König der 
Götter sitzend und ihm gegenüber ebenso Hera, zwischen ihnen Iris oder 
Nike, bereit dem Gotte die Schale zu füllen, dazu in einem der Bilder 
Apollon mit der Leier im langen Kitharodengewande, dann aber in weiterer 
Folge rings um das Gefäß herum Hermes, Poseidon, Athene, Pluton, Dio- 
nysos u. a. Auch hier ist es wohl gerechtfertigt, an eine Sieges- oder etwa 
eine Hochzeitsfeier zu denken, welche den Anlaß zur Vereinigung geboten, 
mögen wir auch über die Bedeutung der Gegenwart einer jeden der ein- 
zelnen Gestalten vorläufig im Dunkel bleiben. 

Wir werden uns zuerst mit dem Gedanken vertraut machen müssen, 
daß auch in Darstellungen dieser Art die theologische Auffassung weit 
überwogen wird durch die poetische, und die nächste Bestätigung dafür 
haben wir in den Monumenten selbst zu suchen. Daran aber wird sich als 
weitere Aufgabe eine erneute Prüfung der poetischen Reste des Altertums 
schließen müssen. Mag auch dieselbe bei einem ersten Umblick keine reiche 
Ausbeute versprechen, so bin ich doch der Überzeugung, daß sich auch hier 
das Sprüchwort bestätigen wird: wer sucht der findet. 

Diese Aufgabe heute zu lösen kann nicht meine Absicht sein; mir 
genügt es, zu weiterem Nachdenken anzuregen. 


Oreste ed Ifigenia in Tauri.*) 
(1861.) 


»... Anche il seconde rilievo |Abb. 37] proviene dall’ isola di Melos e 
si trova nella piecola collezione di antichita del sig. Komnos, professore alla 
scuola de’ cadetti al Pireo, ma abitante in Atene ... 

Sopra tre gradini sta una specie di mensa od ara, sopra alla quale 
fino al punto piü alto del rilievo ergesi, non dubbiosa per me, una delle 
solite stele sepolerali coronata d’ un piccolo frontone. Vi ravviso il se- 
polero di Agamennone, e nel vaso posto sul gradino superiore r1comosco 
quello che costantemente ne’ monumenti vien dato ad Elettra per servir 
alle libazioni mortuarie. Il giovane con clamide e pileo appeso dietro le 
spalle, assiso sopra la eitata mensa, & Oreste: colla destra alza la spada 
sguainata diritta innanzi al sepolecro del padre; la testa come in contra- 
dizione con questo gesto risoluto e inchinata, ed un’ espressione di dolore 
fortemente pronunciata, piü ancora nell’ originale che nel nostro disegno, 
circonda la sua bocca. Piü tranquillo, ma pensierosamente appoggiando il 
capo sulla destra, & assiso sul gradino inferiere il suo compagno Pilade, al 
quale l’ arte anche altrove attribuisce una parte piuttosto subordinata 


*) Annali dell’ Instituto XXXIIl 1861, p. 348—351. Monumenti dell’ Instituto VI, 
tav. 57,2. [Da Brunns Deutung des Terrakottareliefs als „giunta“ zu Conzes Ver- 
öffentlichung erschienen ist, so ist der wichtigste Teil von Conzes Auseinander- 
setzungen mit abgedruckt worden. ] 
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ne’ fatti di Oreste. All’ incontro sul gradino superiore sta Elettra dritta- 
mente in piedi, vestita di lungo semplice chitone senza cinta, le cui lunghe 
pieghe fanno comparir la figura anche pit elevata. La testa & alzata, lo 
sguardo diretto in avanti e con un gesto di superbia, il cui significato mi 
resta poco chiaro, pone la sinistra sul proprio capo, mentre mette la destra 
sotto Y’ ascella del fratello, che colla sua sinistra s’ appoggia sulla di lei 
spalla, egli come infermo sopra la forte. Suppongo che la scena abbia 
luogo dopo il riconoscimento di Elettra ed Oreste. Stanno ancora al se- 
polero del padre, sul quale il figlio si & messo a sedere come un supplice, 
precisamente nel modo descritto da Eschilo: ma & il momento, nel quale 
presso Euripide vien pronunciato quel 
?orao, quando dietro listigazione di 
Elettra Oreste si deeide alla ven- 
detta .... 

Qu’est’ interpretazione .... mi 
sembra la piü probabile, anzi, riguardo 
all’ insieme della composizione, certa, 
.... sebbene il sig. dott. Brunn pro- 
pose di riconoscere piuttosto Oreste 
ed Ifigenia in Tauri, interpretazione, 
che a parer mio vien resa impossibile 
per la sola stela sepolcrale, indubi- 
tata per me, innanzi alla quale si 
passa la scena.“ A. CoNzE. 


Siecome dal sig.. Conze nelle ul- 
time sue parole vien accennata la di- 
diversa spiegazione proposta da me 
della seconda terracotta, cosi mi sarı 
permesso di giustificarla e di svilup- 
parla brevemente. Non nego che una 
stela sepolerale poteva esser figurata 
come la vediamo qui; ma bisogna 
pur concedere, che meno soggetta ad 
er d. Inst.) Ne SEAN SER ira : 

Be MOSE tata da una palmetta, della quale 

Pig ER fece uso /’ artista del primo rilievo.*) 
Piu ‚Iimportante pero mi sembra, che simili stele ne’ monumenti figurati 
quasi costantemente sono erette sopra semplici gradini, mentre qui trovasi 
frapposta una „mensa o ara“ al dir dello stesso sig. Conze. Che essa non 
era destinata a servir ordinariamente da sedia, si conosce dalla stessa po- 
sizione di Oreste, che non poträ esser giustificata se non per una cireo- 
stanza particolare del mito. Ma quale sarebbe essa nell’ incontro con 
Elettra? L’ esitazione di Oreste di metter mano sulla propria madre, alla 
quale accenna il sig. Conze, tanto presso Eschilo, quanto presso Euripide 
ha luogo nel momento innanzi al fatto stesso, ed allora & giustificata 


* 
) [Orestes und Elektra am Grabe des Agamemnon. Terrak ttareli 
Melos, von Conze auf derselben Tafel der Monumenti veröfentlichk Oben Anl. 35] 
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psicologieamente; ma quando si tratta de’ preparativi innanzi alla tomba 
del padre, Oreste & deeiso alla vendetta non meno di Elettra. Ma sia 
stato pur allora esitante un momento, non ne sarebbe ancor giustificata 
per niente quell’ espressione di profondo dolore ed angoscia nella bocca: 
nemmeno la spada potrebbe esser sguainata prima che non fosse finita 
quest’ esitazione. Pilade finalmente per qual motivo gia in questo momento 
potrebbe esser tanto immerso nella tristezza, tanto abbattuto? Non sarebbero 
questi gli eroi adattati a consumar un’ atroce vendetta. Sono piuttosto 
oppressi da un fatto giä consumato. Ora sappiamo che Öreste, per liberarsi 
dalle Furie, va in Tauri; presso Euripide (Iph. in Taur. 281 Sgg.) ancora 
al suo arrivo vien preso dalla smania e credendosi perseguitato dalle Furie 
cerca di difendersi colla spada, la quale scena s’ incontra pure in un 
tilievo: Overbeck Gall. t. 30,1, cf. 3e 5, ep. 726. E vero che essa 
presso Euripide precede 1’ incontro con Ifigenia; ma anche riconosciuta la 
sorella, Oreste non si sente ancora rassicurato (980): 


NV yag Veig nardoywusv Betrag 
uvıov Te Anso 


e cosı infatti in un dipinto vasculare (Overb. 30, 4) lo troviamo assiso con 
animo oppresso e come supplice sull’ altare innanzi ad Ifigenia. Riferisce 
poi Aristotele (Poet. 16 e 17) sulla tragedia di Poliido, che in essa Ifigenia 
riconobbe il fratello a quel detto che, siccome la sorella era stata sacri- 
ficata, cosi dovea succedere anche a lui. Le quali parole sembrano ben 
convenire ad uno che sentendosi oppresso dalle Furie desidera piuttosto di 
morire che di salvarsi. Attenendoci a questi confronti, erediamo che tutti 
i concetti del nostro rilievo si spieghino in modo molto semplice. Mentre 
si prepara il sacrifizio, Oreste credesi di nuovo assalito dalle Furie, ed 
assiso sull’ altare, come sul vaso citato, sguaina la spada per difendersi. 
Per le parole pronunciate in questo stato di esaltazione tradisce il segreto 
della sua nascita. Ifigenia lo riconosce, gli si presenta, lo sostiene, come 
per dargli nuova vita, mentre egli appena si raccoglie e Pilade, disperando 
di trovar in Tauri la promessa salvezza dell’ amico, sta ancor immerso in 
profonda tristezza. — Cosi tutti i concetti diventano parlanti, nd mi pare 
che qualche particolarita dell’ apparato scenico possa valer a farci rigettare 
interpretazione proposta. Intanto | altare, non spiegato dal Conze, con 
essa va benissimo d’ accordo; il vaso dietro ad Ifigenia si ritrova in altri 
monumenti (p. e. Overb. 30, 2 e 3) e si spiega dall’ officio a Ifigenia di 
consecrar le vittime alla morte, lavando o bagnandone i capelli (Eur. Iph. 
in T. 622). La stela finalmente trova una qualche analogia in altri mo- 
numenti (Overb. 30, 3; 5; 6; 9). Vedendo pero che Sopra, Un. yaSo (ib. 7) 
innanzi al tempio & posto un bacino con alto piede (Lrropgavrigıov), € 
conoscendo 1’ importanza delle fontane nei recinti sacri, potremo forse sup- 
porre, che l’artista avendo bisogno di chiuder la sua a le 
oggetto elevato, vi abbia voluto figurar una fontana in forma d’ un alta 
stela.. In ogni modo vediamo dalle altre rappresentanze del medesimo 
mito, che all’ artista restava sufficiente liberta nell’ adornar il locale della 
scena in vario modo. 
Non posso tralaseiar quest’ occasione, senza oppormi alla denomina- 


zione di Oreste ed Elettra data da due celebri dotti della Germania a quel 


Brunn, Kleine Schriften. III. 12 
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gruppetto di terra@otta menzionato ‚nel precedente ‚articolo*), che‘ rappre- 
senta una donzella abbracciante un giovane. Se il ch. editore pretende, 
che vi sia figurato proprio il momento, nel quale Elettra presso Sofoele 
(v. 1226) esclama &4» ce yeo0i; mi permettera di opporgli, che in queste 
parole non si parla per niente d’ un abbraceiare; piuttosto Elettra come 
diffidandosi di’se stessa, domanda: & vero, che ti tengo colle mani? Potrei 
di pi chiamar collo stesso diritto queste due figure Oreste ed lfigenia, 
citando Euripide (Iph. in Taur. 829): 


yo 0’, 'Ogkore, ınköyerov yIovog dm margldog..... 


Ma n& questa, n& qualsiasi altra denominazione mitologica potrebbe esser 
comprovata, ove manca qualunque contrassegno caratteristico, ove in ispecie 
il manto del giovane si oppone deeisamente alla. denominazione di Oreste. 
Non voglio dinegar il merito artistico a questo gruppetto, ma e un puro 
lavoro di „genere‘. 


Medea und die Peliaden.**) 
(1881.) 


Bei der Deutung eines Kunstwerkes pflegen zwei Hauptmomente in 
Betracht zu kommen: die geistige Motivierung der Charaktere und der 
Handlung und die äußere Charakterisierung der Gestalten durch Kleidung, 
Attribute usw. In der Regel werden sich beide Momente leicht in Ein- 
klang bringen lassen. Wie aber haben wir uns zu verhalten, wo das eine 
mit dem andern in Widerspruch zu stehen scheint? Welchem von beiden 
haben wir da das größere Gewicht beizulegen? Diese Frage kam während 
der letzten Jahre meines römischen Aufenthaltes mehrmals zwischen mir 
und den meiner Führung in den Museen folgenden jüngeren Archäologen 
im Angesicht des schönen griechischen Reliefs zu lebhafter Erörterung, 
welches Medea und die Töchter des Pelias mit der Bereitung des Kessels 
zur Verjüngung ihres Vaters beschäftigt darstellt [Abb. 38]. Die eine 
Figur, welche mit dem Schwerte in der Hand trübe sinnend dasteht, stimmt 
mit einigen bekannten Medeadarstellungen überein. Aber auch eine zweite 
Gestalt erhebt durch ihr fremdartiges Kostüm Anspruch auf den Namen 
der Medea. Die damaligen Diskussionen haben, wenn auch ohne aus- 
gesprochene Polemik gegen mich, doch einen gewissen Einfluß auf die Fas- 
sung des Artikels über dieses Relief in der Beschreibung des. lateranen- 
sischen Museums von Benndorf und Schoene (Nr. 92) ausgeübt. Erst später 
fübrte mich der Zusammenhang meiner Studien auf die streitige Frage 
zurück und legte mir gewissermaßen den Zwang auf, durch erneute genaue 
Prüfung eine bestimmte Entscheidung zu suchen. 


*) [Annali 1861, S. 340, Anm. 2. Die Gruppe befindet sich in München, 
wurde von Curtius als Orest und Elektra gedeutet und von Jahn unter Zustim- 
mung in den Berichten der Sächs. Gesellsch. der Wissensch. 1861 Taf. 3 veröffent- 
licht. Christ, Führer d. d. Antiquarium 8. 16, Nr. 647.] 

**) Sitzungsberichte der Bayer. Akademie der Wissensch., philos.-pilol. hist. 
Classe 1881, II, S. 95—103: Exegetische Beiträge Nr. 1. 
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Das Werk trägt rein griechischen Charakter und gehört, wenn nicht 
der Ausführung, doch sicher seiner Erfindung nach der besten griechischen 
Zeit an. Wie sehr sich dieselbe einer sparsamen, aber um so feiner ab- 
gewogenen Zurückhaltung in der Entwickelung der Motive befleißigt, ist 
allgemein anerkannt, und die Erklärung muß daher um so mehr bestrebt 
sein, gerade diesem Charakter besondere Rechnung zu tragen: sie darf 
nichts für Zufall oder Nachlässigkeit halten, sondern muß von jedem auch 
nur leise angedeuteten Zuge Rechenschaft abzulegen imstande sein. Gehen 
wir ‚daher mit solchen Voraussetzungen an die Betrachtung und lassen 
dabei die Eigentümlichkeit in der Bekleidung der links stehenden Figur 
vorläufig einmal außerhalb der Berechnung! 

Um drei Gestalten handelt es sich: zwei Peliaden, die wir trotz der 
Mehrzahl zu einer Einheit zu- 
sammenfassen, und um Me- 
dea, die, obwohl nur eine, 
an geistiger Bedeutung die 
beiden andern reichlich auf- 
wiegt. Wiegt aber die Fremd- 
artige, nennen wir sie vor- 
läufig die Barbarin, wirklich 
die beiden andern auf? Der 
Künstler läßt es an einer be- 
stimmten Andeutung nicht feh- 
len. Die Schwertträgerin greift 
mit ihrem bloßen, etwas zur 
Seite geneigten Haupte leicht 
auf den obern Rand des Re- 
liefs über, die Barbarin reicht 
nur mit der Spitze ihrer Kopf- 
bedeckung bis an denselben 
heran. Die mittlere Figur 
wird von der Schwertträgerin 
zum Teil verdeckt: materiell —, 
aber fast noch mehr geistig; 
sie kann dieser nicht geistig 
ebenbürtig sein. Sie ist rein ,.. „38. Medea und die Peliadn. 
sußerlich beschäftigt, den Relief im Lateran. (Winter, Kunstgesch. in Bildern.) 
Dreifuß richtig aufzustellen; 
die Barbarin steht zwar erwartend da, aber indem sie den Deckel des Ge- 
fäßes auf ihrer Linken zu lüften im Begriff ist, wartet sie nur den 
Moment ab, daß der Dreifuß feststeht, um dann dienstbeflissen, einem 
schon erhaltenen oder noch bevorstehenden Winke der Schwertträgerin 
folgend, ohne weiteres Besinnen den Inhalt des Gefäßes in den Kessel 
auszuleeren. In der Gestalt der Schwertträgerin ist alles Denken und 
Sinnen. Die Waffe ruht in ihrer Hand: wird sie überhaupt gebraucht 
werden? zum Guten oder zum Schlimmen? Während die beiden anderen 
zu gemeinsamer Tätigkeit vereinigt nur auf das Äußere der Handlung be- 
dacht scheinen, steht «ie Schwertträgerin halb von ihnen abgewendet da, 
scheinbar ihren eigenen Gedanken nachhängend, und doch offenbar allen 
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Vorgängen mit gespannter Aufmerksamkeit folgend. Zwei metrischen Kürzen 
gegenüber haben wir in ihr eine Länge, und zwar eine Länge mit dem 
Akzent, welche die beiden Kürzen rhythmisch mehr als genügend aufwiegt. 
Wenden wir uns jetzt zum Mythos! Die Angaben, ob Medea, ob die 
Töchter den Pelias schlachten, sind schwankend. Die Töchter sind mo- 
ralisch schuldig am Tode, auch wenn sie materiell nicht selbst die Hand 
anlegen. Medea ist schuldig, auch wenn die Töchter den Todesstoß führen: 
eben darum darf namentlich bei flüchtigen Erwähnungen -auf den einzelnen 
Ausdruck kein zu großes Gewicht gelegt werden; und durch ein äußeres 
Abwägen der Zeugnisse wird daher eine Entscheidung nicht möglich sein. 
Richtiger ist es vielleicht, die ältesten Sühngebräuche ins Auge zu fassen. 
Eine jede Blutschuld, auch die unfreiwillige, verlangt Entsühnung. Allein 
von einer Entsühnung der Peliaden ist nirgends die Rede: sie fliehen nach 
Mantineia, nicht wegen der Blutschuld, sondern um der Schmach zu ent- 
gehen: r& &mi z® Havdro Toö margög Öveidn Yevyoboag (Paus. VIII 11, 1). 
Nirgends werden sie etwa wie Örestes von den Erinyen verfolgt. Nach 
der ursprünglichen Auffassung muß also die Rolle der eigentlichen Mörderin 
der Medea zugefallen sein, während die Hände der Peliaden von materieller 
Blutschuld frei blieben und sie nur von dem Vorwurfe törichter Leicht- 
gläubigkeit und Unbesonnenheit getroffen wurden. Es fragt sich, wie dazu 
die Haltung der Schwertträgerin stimmt, sofern sie eine der Töchter des 
Pelias sein sollte. Man sagt, daß, als sie schon das Schwert zur Tat ge- 
zogen, ihr noch einmal Zweifel aufsteigen, über die sie zaudernd sinne. 
Dadurch aber kommt ein durchaus falscher Zug in das ganze Bild, ein 
Zug, der den Grundcharakter einer Peliade geradezu aufhebt. Die Bedenken, 
die Zweifel waren vorhanden, waren berechtigt vor der zum Beweise ihrer 
Kunst von Medea vollbrachten Verjüngung des Widders. Nach Vollendung 
dieses Blendwerks ist für sie kein Raum, keine Zeit mehr: sie sind be- 
fangen, und dieser Irrtum treibt sie einzig und allein zur Tat. So richtet 
die eine den Dreifuß her, während die andere auf die vermeintlichen, von 
Medea listig untergeschobenen Zaubermittel in ihrer Hand vertrauend kaum 
den Moment erwartet, sich ihrer zu bedienen. In der Hand der Medea, in 
der wir nur wirksame Mittel zu sehen gewohnt sind, würden die falschen 
nur als Werkzeuge eines groben Betruges erscheinen, ihrer Meisterschaft 
unwürdig. Wie ganz anders in den Händen einer der Peliaden! Mit der 
falschen Gabe steht sie da, trügerischen Worten vertrauend und das Ver- 
derben in den Händen tragend, wo sie Segen zu bringen vermeint. Wie 
eine willenlose Dienerin erscheint sie nebst ihrer dienstbeflissenen Genossin 
einem höheren Willen untertan. In törichtem Wahne wird sie selbst noch 
den Vater zur Schlachtbank schleppen müssen, so daß der dämonischen 
Lenkerin dieser Geschicke nichts weiter zu tun übrig bleibt, als den letzten 
verhängnisvollen Schlag zu führen. 
So erweisen sich also alle einzelnen Züge als auf das feinste ab- 
gewogen; alles greift auf das schönste ineinander und nichts läßt sich 
loslösen, ohne die vollendet schöne Harmonie zu beeinträchtigen, wenn nicht 
zu zerstören. 
Aber die barbarische Tracht — zwingt sie uns nicht, Medea in der 
Figur zur Linken zu erkennen? Wir kennen Medea in asiatischem Kostüm 
aus Vasengemälden des späten, durchaus malerischen Stils, und nur aus 
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diesen: selbst auf der großen Ruveser Amphora der Münchener Sammlung 
(Nr. 805) erscheint sie beim Drachenkampfe noch in durchaus griechischer 
Kleidung. Ihre asiatische Tracht steht also auf gleicher Linie mit der des 
Paris, des Pelops und beruht auf den Einflüssen Asiens, die mit der Zeit 
Alexanders beginnen. Wenn diese aber bei Paris und Pelops sich über die 
Vasenmalerei hinaus auch in anderen Kunstgattungen zeigen, so finden wir 
eine asiatisch gekleidete Medea weder in pompejanischen Wandgemälden, 
noch auf römischen Sarkophagen, noch in den Gemälde- und Statuen- 
beschreibungen eines Philostratos, Kallistratos, Libanios. Nun gar eine 
asiatisierende Medea in einem voralexandrinischen Werke wäre eine Ano- 
malie, die, weit entfernt, die Richtigkeit der Deutung zu bestätigen, viel- 
mehr einen gewichtigen, ja entscheidenden Grund zum Zweifel abgeben müßte. 

Weiter: in jenen Vasengemälden dienen die asiatischen Gewänder als 
Prunkgewänder, um die Gestalt der Medea glänzend hervorzuheben. Fast 
entgegengesetzt wirkt die Kleidung in unserem Relief. Ist jene schmuck- 
lose Haube oder Kapuze wirklich die glänzende asiatische Tiara? Hat der 
schlichte lange Überrock etwas mit asiatischen Prachtgewändern zu tun? 
Der lose über den Rücken fallende Ärmel (xög9) ist allerdings als ein Teil 
der medisch-persischen Tracht bekannt, welche einmal geradezu als eine 
Erfindung der Medea bezeichnet wird (Strabo XI 526). Aber das Ganze 
macht vielmehr den Eindruck einer auf praktische Zwecke, nicht auf beson- 
deren Schmuck berechneten Tracht, bestimmt, um durch die künstlerische 
Schmucklosigkeit die Hoheit der Schwertträgerin nur um so großartiger 
hervortreten zu lassen. Um es kurz zu sagen: die Tracht ist nicht die 
eigentlich asiatische, sondern die der asiatisch-armenischen verwandte thes- 
salische. Nach Strabo XI 530 hatte Armenien seinen Namen von einem 
Begleiter des Iason Namens Armenos aus der Stadt Armenien in Thessalien, 
und seine Gewährsmänner bezeichnen die armenische Tracht als die thessa- 
lische, von der das tragische Kostüm wesentliche Teile entlehnt habe. Das 
letztere nämlich habe einer gewissen Fülle bedurft, und die Thessalier als 
Bewohner der nördlichsten und kältesten Gegenden Griechenlands hätten in 
ihrer vollen Tracht dafür die passendsten Vorbilder geliefert (»«i mv 
2odnira dE vv ’Agusviannv Oerrelınnv paoıw, olov robg Badeig yırövag oWg 
#aAoöcıv Osrraiınodg Ev Tais roaywölaıg, nal LovvVovoı weg TE TI Hal 
&pantidas, &g Kal TOV ToRyadov mumsauevov vobg Oerrakovg. Eds wEv Yüg 
auroig EmıYerov H00uoV TOLOVToV Tivög, ol dE Oerrakoi udAıoru BadvoroAodvreg, 
&g einög, dic To. ndvrwv eivaı "EAlvov Boosiordrovg Kal ayuggordrovg veusodaL 
tonovg Zmirndsiordenv wegEoyovro ulunoıw TH T@v Ömorgıröv diaonevun &v Toig 
dvanıdoucoıv). Auf das nordische Klima verweist Strabo XJ 526 auch bei 
Gelegenheit der medischen Tracht. (Über die Verwandtschaft asiatischer 
und thessalischer Kleidung vgl. auch Athenaios XII 527b; XIV 663a.) 
Gerade durch die Verwendung thessalischer Kostümteile für Bühnenzwecke 
mochte die thessalische Tracht in Athen zu einer gewissen Berühmtheit 
gelangt sein, die dem Künstler die Veranlassung bot, sie zur äußeren 
Kennzeichnung der Peliade als Thessalierin zu verwenden. Er durfte es 
um so mehr, als an eine Verwechslung mit der Asiatin Medea zu seiner 
Zeit noch nicht zu denken war. 

Schließlich mag hier noch einem letzten möglichen Einwande begegnet 
werden: wenn das fremdartige asiatische Kostüm erst in der Zeit nach 
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Alexander in der Kunst Eingang fand, dürfen wir dann ohne weiteres an- 
nehmen, daß die fremdartige nordgriechische Tracht schon in früherer Zeit 
berücksichtigt wurde? In einem Vasenbilde des noch nicht malerischen 
Stils (Gerhard, A. V. III 152) erscheint der thrakische Boreas mit einer 
thrakischen Mütze; in einem andern ebenso ein Thraker vor Orpheus (A. Z. 
'1868, T. 3). Dieselbe Mütze trägt aber auch der Thraker Orpheus in dem 
schönen, durch drei Wiederholungen in Neapel, Villa Albani und Paris be- 
kannten Relief, welches seine kurze Begegnung mit Eurydike und deren 
Rückforderung durch Hermes darstellt.*) Ist es nun Zufall, daß gerade 
dieses Relief für die Verwendung nordgriechischer Kostümteile die schla- 
gendste Parallele für das Medearelief darbietet? Es ist wohl allgemein an- 
erkannt, daß unter allen antiken Kunstwerken keines dem Medearelief ver- 
wandter ist, als eben das Orpheusrelief. In beiden zeigt sich die gleiche 
geistige Temperatur, die gleiche Betonung der inneren Motive bei zurück- 
haltender Beschränkung der äußeren Handlung. In beiden beschränkt sich 
die Komposition auf drei Figuren von gleicher Reliefbehandlung, von glei- 
chem stilistischem Charakter in Anlage und Ausführung der Gewandung usw. 
Beide stimmen in Format und Größe bis etwa auf ganz unwesentliche Diffe- 


#*) Nachträglich wurde mir von befreundeter Seite noch ein Bedenken dar- 
über geäußert, daß meiner Deutung zufolge nur die eine der Peliaden als Thes- 
salierin charakterisiert sein würde, die andere nicht. Ethnographische Uniformität 
dürfen wir bei römischen Barbarenkämpfen, z. B. an der Trajanssäule erwarten, 
zum Teil auch schon bei manchen späteren Vasenbildern, die durch das reiche 
asiatische Kostüm malerisch wirken wollen. Aber selbst bei den pergamenischen 
Gallier- und Perserfiguren finden sich in der Charakteristik des Barbarentums die 
verschiedenartigsten Abstufungen. Sonst befleißigt sich die griechische Kunst nach 
dieser Richtung der entschiedensten Zurückhaltung und bedient sich der fremd- 
artigen Zutaten gerade nur so weit, als es zu verständlicher Charakteristik not- 
wendig ist. Von Polygnot wird Memnon als Aithiopenkönig nur durch einen bei- 
gefügten Mohrenknaben bezeichnet (Paus. X 31, 7); wie er denn auch in einem 
Vasenbilde des Amasis (Gerhard A. V. III 207) in griechischer Rüstung zwischen 
zwei Aithiopen steht. In einem schönen pompejanischen Iphigenienbilde (Mon. d. 
Inst. VIII 22) trägt wohl der Wächter der Gefangenen, nicht aber Thoas selbst 
barbarische Kopfbedeckung; ähnlich in dem Sarkophagrelief bei Overb. Gal. h. B. 
30,3. In dem Terrakottarelief bei Campana Op. in plast. 63 ist nur der Chor der 
Kolcher barbarisch gekleidet, nicht ebenso die den Drachen tränkende Medea. 
Bei der Ankunft der Penthesileia in dem Relief bei Overbeck 21, 1 tragen von 
den Begleitern des Priamos einige die phrygische Mütze, andere nicht. Auf einem 
Vasenbilde (Mon. d. Inst. V 23) [Abb. 4] ist nur der rasende Lykurgos durch 
eine barbarische Mütze und die Frauengestalt, welche den toten Sohn tragen 
hilft, durch thrakisches Kostüm .charakterisiert; aber der Sohn selbst und der an- 
dere Träger und ebenso die gemordete Gattin erscheinen ohne jedes fremdartige 
Abzeichen. Auch auf dem im Texte erwähnten Orpheusrelief ist nicht Eurydike 
sondern nur Orpheus als Thraker charakterisiert. Von rein künstlerischem Stand- 
punkte aus darf wohl auch an den Fries des Parthenon erinnert werden, auf dem 
Reiter mit Petasos, Helm oder Kappe nicht in Rotten vereinigt, sondern vereinzelt 
unter die mit unbedecktem Haupte gemischt sind, um einen reizvollen Wechsel 
zu erzielen. Denken wir uns einmal, daß der Künstler des Medeareliefs auch der 
zweiten Peliade das thessalische Kostüm gegeben hätte, so würde dasselbe nicht 
nur eine sachlich nicht gerechtfertigte Aufmerksamkeit auf sich lenken, sondern 
auch der Reiz, den der Künstler gerade durch die Verschiedenheit in der Behand- 
lung der drei Arten von Gewandung zu erreichen verstanden hat, würde wesent- 
lich geschmälert werden. — Und endlich: wenn wir nun die Schwertträgerin für 
eine Peliade erklären wollten, gibt sich dann etwa die mittlere Fieur durch ihre 
Kleidung als deren Schwester zu erkennen ? = 
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renzen überein. So werden wir wie mit einer inneren Notwendigkeit dazu 
getrieben, noch einen Schritt weiter zu gehen und anzunehmen, daß sie nicht 
unabhängig voneinander entstanden, sondern ursprünglich als Seitenstücke 
erfunden sein mögen, bestimmt etwa zur Ausschmückung eines Heiligtums 
in ähnlichem Sinne, wie z. B. die Gemälde des Polygnot und ÖOnasias im 
Pronaos des Tempels der Athene Areia zu Plataiai (Paus. IX 4, 1; vgl. meine’ 
Künstlergesch. II S. 25). Aber, wird man fragen, was haben die Sagen 
von Orpheus und von den Peliaden miteinander gemein, ung als poetisch- 
künstlerische Gegenstücke verwendet zu werden? Orpheus verliert seine 
Gattin auf immer, weil er, dem Versprechen des Pluton mißtrauend, sich 
umblickt; die Peliaden verderben ihren Vater, weil sie den Ratschlägen der 
Medea leichtgläubig vertrauend in seine Zerstückelung einwilligen. Es wird 
nicht an Kritikern fehlen, die hier wieder eine zu fein zugespitzte Pointe 
wittern. Allein meine Worte enthalten nichts als den einfachsten mora- 
lischen Kern der beiden Sagen, und zum Beweise dieser Behauptung berufe 
ich mich nicht auf den erhabenen, schwungvollen Gesang eines Dichters, 
sondern auf die schlichten kurzen Worte eines nüchternen Mythographen. 
Von Orpheus sagt Apollodor (I 5, 2, 2): 6 d& anıor@v Zmuorgupeig EHedonro 
tv yuvalne, 4 08 mdkıv ümeorgeiev, und von den Peliaden (I 9, 27, 5): dü 
Ö} mıorsdoaoaı tov merega %gE0vEYyoDOL Kal KadEryovoıv. 
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Discorso letto nell’ adunanza solenne pel giorno natalizio di Winckelmann.*) 


(1851.) 


Per poter celebrare la ricorrenza della naseita di Winekelmann col 
proporvi qualche monumento nuovo e bello, ci siamo rivolti a quel Mece- 
nate de’ nostri studj, che giä altre volte cogl’ inesausti tesori del suo museo 
ha dato lustro a queste nostre riunioni, al sig. march. Campana. Ed egli 
non si negd a’ nostri desiderj, ma ci permise di portar qui il magnifico 
disco di marmo,**) [Abb. 39a. b.] esposto ai vostri sguardi: monumento 
che fregiato di figure bacchiche vedute gia mille volte, forse sembrera 
meno importante a quei che nelle opere dell’ arte non sogl1ono cercar altro 
che erudizione, ma che guadagna alto pregio, se vogliamo rintraceiare in 
esso le leggi di quella bellezza, per la quale il Winckelmann, il primo tra 
i moderni, ce ne ha dischiarato l’accorgimento. 

La prima quistione, che si offre allo spettatore del moßtro monumento, 
& di sapere, a che uso possa egli aver servito. Giacehe 1 esser questo 
ornato di bassorilievi da ambedue le faccie non lascia dubbio, che in ogni 


modo dovette esser destinato, onde fosse veduto da ambo queste parti. La 


i en N F. wet a 
risposta non & diffieile; anzi le anteriori scoperte di simili monumenti e 


*) Annali dell’ Instituto XXIII 1851, p. 117—127. Monumenti dell’ Instituto V 


ei ee) [Hauser, Neu-attische Reliefs $. 83, Nr. 12 zweifelt die Echtheit ohne 


Autopsie des Originals mit nicht ausreichenden Gründen an.] 
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studio nell’ illustrarli impiegatovi da un erudito ingegno disgraziatamente 
rapito troppo presto alla scienza, dall’ Avellino (Descrizione di una casa di 
Pompei, la seconda ec. Appendice. Nap. 1840), rendono quasi superflua 
ogni ulteriore indagine. E cosa costante che nell’ orlo di tali dischi, sia 
nel superiore, sia nell’inferiore, vi si trovano delle traceie di buchi, nei 
quali alle volte si sono per fin conservati de’ perni di ferro o bronzo, ed 
in alcuni si trovarono d’ avvantaggio attaccati ancor degli anelli. Donde 
si rileva che o dovevano esser posti sopra d’ un piede o base, o che eran 
tenuti in alto sospesi. Si conosce poi la precisa provenienza di alcuni di 
questi monumenti. Quei illustrati dall’ Avellino furono trovati nel peristilio 
di una casa pompejana; due altri sotto gli archi del teatro di Verona 
(Ann. 1839 p. 184); e cosi il nostro disco puranco proviene egli dagli 
scavi di un subur- 
bano di Roma, ove 
i ruderi del murato 
indicarono chiara- 
mente 1’ esistenza 
di un antico teatro. 
Combinato ora il 
luogo del ritrova- 
mento cogli indizj 
dei perni e degli 
anelli, siamo por- 
tati a credere, che 
questi dischi servi- 
rono una volta 
all’ adornamento di 
porticati; e tale 
opinione diventa 
certezza, se confron- 
tiamo le rappresen- 
tanze che di tali 
architetture si son 
conservate in pit- 
ture ed in rilievi. 
Basta svolgere i 
volumi ercolanensi, \ 39a. Marmordiskos Campana. (Mon. d. Inst.) 

per trovare nume- 

rosi esempj dell’ uso di sospendere tali dischi negli intercolunnj dei 
portici, ove colla doppia loro faccia servivano di vago ornamento all’ uno 
& all altro aspetto del colonnato. Ma mentre eid vien stabilito indu- 
bitabilmente dalle pitture, servono esse pure a chiarirci si intorno 
all’ origine dell’ uso, come intorno allo scopo architettonico, al quale 
esso dovea inservire. Pausania (V 10, 2) ricorda che sull’ architrave del 
tempio di Giove in Olimpia erano affıssi una quantita di clipei dorati, con- 
secrati da Mummio, ed anche al Partenone di Atene si sono trovate le 
vestigia di simile decorazione. Ma non da per tutto, principalmente negli 
edifizj di minor dimensione, l architrave era atto a ricevere siffatti orna- 
menti. ÖOra, se piacque consacrar tali armi nella parte esterna de’ tempj, 
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cosa poteva esser piü naturale, che il sospenderle, invece di affiggerle 
all’ architrave? Ed infatti una pittura pompejana (Zahn II, tav. 70) ci rap- 
presenta un tempietto rotondo adornato di grandi clipei umhilicati, sospesi 
nell’ alto degl’ intercolunn. Dai tempj poi passo quest’ uso alle case 
de’ privati. Chi riportava dalla guerra le spoglie di qualche vinto nemico, 
chi depositava le proprie armi per tornar alle domestiche cure, ne ormava 
il peristilio della sua casa seguendo l’ analogia de’ tempj. N& manca prova 
di questo costume nelle pitture di Pompei (p. e. Volumi ercol. Pitture II 36, 
v73, 74). Essendo cosi invalso piü comunemente quest’ uso, derivato pri- 
mieramente dal culto religioso, non poteva sfuggire all’ acuto discernimento . 
degli antichi la convenienza che ne derivava per l’ aspetto dell’ architettura. 
Gli intercolunnj, prineipalmente ne’ peristilj di case private, parte per esser 
poste le colonne in 
larghe distanze, 
parte per non aver 
il lume che di so- 
pra, onde veniva 
diminuito 1’ effetto 
de lumi e delle 
ombre, doveano 
mostrarsi all’occhio 
con una certa mo- 
notonia; le linee 
quindi regolari e 
rettangolari delle 
colonne e della tra- 
beazione richiede- 
vano qualche va- 
riazione. A tal uopo 
dunque si presta- 
rono quasi volon- 
tariamente quei eli- 
pei, ne ci voleva 
di molto, per met- 
terviinvece di armi 
effettive i clipei o 
39b. Marmordiskos Campana. (Mon. d. Inst.) dischi imitati sul 
marmo. L? effetto 
che ne venne prodotto, potra conoscersi dalle gia pit volte eitate pit- 
ture di Pompei. Se pero a taluno il sistema di decorazione in esse 
adoperato sembrasse troppo capriecioso, o alquanto lontano dal rap- 
presentarci architetture nella propria loro esistenza, teniamo in pronto 
alcuni bassorilievi, che gia per i mezzi piü ristretti di questo genere 
d’ arte doveano limitarsi a raffigurar nell’ architettura ciö che veramente 
era essenziale. Esistono essi nella magnifica raccolta di terrecotte del 
sig. march. Campana [Campana, Opere in plastica, tav. 95—97]. Vi 
scorgiamo rappresentati portiei di quattro o sei colonne, ed in mezzo di 
essi posta una statua,.sia di Ercole, sia di un atleta vincitore o altro 
soggetto. Negli intercolunnj di fianco poi variano tra loro grandi erme e 
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vasi posti per terra, mentre dall’ alto pendono, sospesi a lacci o catene, 
scudi faleati o clipei rotondi. L’ architettura istessa in tal guisa ha ces- 
sato di esser lo scopo principale della rappresentanza; e siccome nella vita 
& destinata al comodo degli uomini ed a difenderli dall’ intemperie dell aria, 
cosi anche in questi rilievi essa & diventata la scena atta a ricevere vaghi 
ornamenti. In-tal guisa le piu volte ripetute linee dell’ architettura ser- 
vono a dividere con chiarezza tutto il campo che si presenta all’ occhio 
spettatore; ma mentre appunto per se sole lo stancherebbero con ‚delle 
ripetizioni, vengono pereid ravvivate per le cose frapposte che guidano 
l’ occhio a diverse direzioni, dal basso in alto, dalle estremita al centro; 
ma sempre in modo, che non ne venga menomato il valore dell’ architet- 
tonica ripartizione, anzi cosi che essa si mostri adattata ad un nuovo centro 
di composizione. 

Avendo gia terminata quest’ esposizione, fui avvertito dal sig. comm. 
Canina dell’ aver egli nella sua opera sul Tusculo (p. 150) esternato un 
simile parere, ma in alcuni punti modificato. E mi piace in primo luogo 
la proposizione, che quei dischi, i quali hanno il perno o buco nell’ orlo 
inferiore, potevano esser convenientemente collocati sopra i plutei, che 
frapponevansi tra l’ una e l’altra colonna de’ porticati. Cosi mentre negli 
apparati festivi, come li vediamo nelle pitture di Pompei, de’ festoni od 
altro si dipartivano da’ dischi sospesi in alto, quelli inferiori servivano per 
riprendere le cascate dei medesimi festoni. Non mi pare pero ragionevole 
il confondere i nostri dischi con questi apparati festivi e di concedere a 
loro un solo momentaneo uso in tali occasioni; essendoche la sola materia, 
il marmo, li mostra almeno adattati a piüu stabile decorazione. Vien quindi 
allegato, che „questi dischi si trovano fatti della grandezza alquanto mag- 
giore di un palmo, mentre varia e la proporzione degl’ intercolunnj negli 
edifizj; e se effettivamente si fossero tenuti sospesi tra esse, per quanto 
piccole fossero le colonne, sempre sarebbero scomparsi alla vista, e non si 
sarebbe al certo distinto ciö che venne su di essi scolpito.“ Potrei opporre, 
che il disco del museo Campana supera i due palmi nel diametro, che 
quei pubblicati dall’ Avellino variano nel diametro tra 14 e 19 oncie. Ma 
piü importante a questo riguardo mi pare il riflettere, che tutti 'questi 
dischi non erano parti integranti dell’ architettura, e- percid non soggetti 
ad una proporzione fissa, come i capitelli, I’ architrave ed altri, ma meri 
ornamenti destinati a variar l’ aspetto, a distrar I’ oechio. Potevano esser 
lavorati del tutto indipendentemente dall’ architettura; e se per avventura 
gli seultori tenevano pronti e fatti tali dischi ne’ loro studj al comodo 
de’ compratori, era naturale che scegliessero una misura, la quale poteva 
convenire all’ incirca ad ogni abitazione privata di mediocre lusso. In esse 
finalmente le colonne degli atrii e peristilj difficilmente erano di un’ altezza 
da far scomparir alla vista le sculture de’ dischi, ed ove fosse stato il 
caso, era concesso di portarli piü vieini all’ occhio, sospendendoli a lacci o 
catene piü o meno lunghe. 

Ma faceiamo ritorno al nostro disco dopo questa digressione, che ad 
alcuno forse sara sembrata giä troppo estesa, ma che a me parve neces- 
saria: giacche per giudicar sulla parte artistica di questo marmo, importa 
moltissimo, che chiunque lo guardi, si ritenga presente, come in origine 
non era destinato a star isolatamente, ma a formar parte di un insieme 
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architettonico.. Entra perciö nella classe delle architettoniche seulture, il 
che vuol dire che non era concesso all’ artista di trattar la scultura, come 
meglio gli piaceva, ma che dovea modificarla secondo lo scopo archi- 
tettonico, al quale inserviva. Che i Greei ornarono i frontoni de’ loro 
grandi tempj con statue, le metope con rilievi molto sporgenti, e che 
all’ incontro per i fregj usarono un rilievo molto pitı basso, & a tutti ben 
noto. Ed e facile a vedere, che questo non fu mica un loro capriceio, 
ma che tale distinzione fu fatta secondo il maggior o minor lume, sotto 
la di eui influenza le sculture si mostravano all’ occhio. Ora le medesime 
leggi non mancano a manifestarsi anche in quelle parti di decorazione che 
per se sono di un’ importanza molto minore. Prova ne sono i nostri dischi 
di marmo. Rivolti coll’ una faccia verso il lume aperto, coll’ altra verso 
l’ ombra de’ porticati, mostrano sempre i rilievi, che gli adornano, trattati 
con tanta differenza, che spesse volte quasi sembrino aceusare le mani di 
due artisti different. Troviamo un rilievo molto basso opposto ad un 
altro molto alto, un rilievo di un’ esecuzione decisa e molto dettagliata 
dirimpetto ad un’ altra, che si contenta d’indicar piü generalmente le 
masse principali; una composizione ricca dall’ una, semplieissima dall’ altra 
parte, ma sempre combinata in modo che la faccia interna offra un 
aspetto piü modesto a cagione del lume piü scarso, che non permette 
di distinguere con esattezza un’ abbondanza di minute particolarita. Sara 
dunque nostro dovere di esaminar le sculture del nostro disco prineipalmente 
sotto questo punto di vista. Ed atteso che le intenzioni dell’ artista hanno 
piü largo campo di manifestarsi nelle cose secondarie ed accessorie, che 
nelle figure, ove il soggetto rappresentato puö sembrar di un’ influenza de- 
eisiva, richiamo la vostra attenzione in primo luogo a quella fascia di 
ornamenti, che corre tutt’ intorno al campo delle figure. Da un ceppo di 
foglie d’ acanto escono due tralei, che diramandosi in direzioni opposte alla 
fine vanno ad incontrarsi di sopra. La corrispondenza di quest/ornato sopra 
ambedue le faccie puö dirsi perfetta, se guardiamo le linee fondamentali 
della composizione; giacch®e possiamo toccar colla mano le einque curvature 
grandi, che fa il ramo prineipale in 'eiascuno de’ mezzi cerchj. Ma quanto 
n’& diverso Il’ efietto! Di qua un’ abbondanza di ramoscelli, di foglie, di 
fiori, e di frutti, di viticei, ehe di sopra si rannodano tra loro come in un 
leggiero tessuto; di 1A tutto al contrario, scarsi i rami, scarse le foglie, 
piuttosto frutti che fiori, e nel centro superiore invece dei teneri viticei 
un’uva giü matura che come la chiave di un arco ne chiude il cerchio. 
E chiaro che le riechezze dell’ un lato abbisognano di un lume molto in- 
tenso per esser vedute con esattezza in tutte le loro particolarita, mentre 
basta un lume anche scarso per riconoscere !’ andamento delle poche si, ma 
distinte linee dell’ altro lato. 

Rivolgendoci ora alle figure non esiteremo di asseverare, che il carattere 
della scultura in esse osservabile eorrisponde affatto a quello degli ornati. 
Si tratta di due sole figure per parte; e non si poträ negare che I’ artista 
anche qui siasi studiato di mostrarcele in stretta relazione tra di loro. 
In apparenza almeno scorgesi una grandissima analogia nel modo, con eui 
l’ artista ha cercato approfittarsi dello spazio concessogli, disponendo le 
figure in maniera, chedall’ occhio ne venga quasi esattamente diviso il 
cerchio in due metä e l’asse del cerchio quasi coineida con l’asse del 
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corpo. La direzione del movimento poi in ambedue le figure & la mede- 
sima, e nelle stesse linee delle braccia e delle gambe si manifesta una certa 
corrispondenza, almeno esterna. Ma nondimeno le due figure non cessano 
di far una impressione diversissima nella mente di chi le guarda. Qua 
una Baccante, che scossa da bacchico furore si spinge avanti col corpo 
quasi violentemente, onde il largo panneggiamento che la riveste, vien 
agitato come da un turbine di repente insorto. Da questo solo e fonda- 
mentale concetto ora si sviluppano i motivi piu svariati in tutte le parti. 
Ovunque il panneggiamento ha liberta di sciogliersi dal corpo, se ne 
scosta per formar grandi masse di pieghe, che come flutti del mare scossi 
dal vento si muovono in belle linee ondeggianti. Onde avviene, che tanto 
per i gonfiamenti del vestito, quanto per l’infinita e la sottigliezza delle 
pieghe l’insieme si mostra d’ un carattere oltremodo ricco, e che Il’ occhio 
anche coll’ ajuto di copioso lume trovasi occupato dapertutto per com- 
prendere e distinguere lo scopo ed il valore di ogni particolarita. Tutt’ altro 
e l’ effetto che produce la figura della faccia opposta. Un Satiro di sveltis- 
sima forma incede avanti a leggierissimo passo, toccando il suolo colle 
sole punte delle dita. Puö dirsi ignudo, giacch® la pelle di pantera che 
ne cuopre il braccio sinistro, gli serve piuttosto di ornamento che di 
vestito, e l’ arstista non l’avyra aggiunta se non per dar maggior peso al 
braecio, e per restituir in tal guisa 1’ equilibrio della composizione. Quelle 
parti all’ incontro, che svolazzano sciolte dal corpo, pare che 1’ artista 
’ abbia voluto reprimere espressamente, per far risaltare pi chiaramente i 
contorni della figura istessa.. Nella parte inferiore poi, onde non far ap- 
parire troppo tenue la composizione, si rese necessaria un’ altra giunta, ed 
© per questo, che l’artista ha messo accanto ed innanzi a’ piedi della 
figura una pantera, che accompagnando il Satiro in piena corsa & indizio 
della velocita, colle quale anche questo incede. Cosi, quanto pitı rieco si 
mostra l' aspetto della faccia anteriore, tanto piü parco & stato I artista 
nell’ adornarne questa seconda. Mentre in quella le forme del corpo quasi 
non appariscono, ma sono soltanto trasparenti, qui la composizione mostra 
poche linee, ma decise e tali, che I’ una fa sempre presupporre l’altra. Con 
tal metodo I’ artista ha saputo provvedere che tutto il merito della com- 
posizione si faccia palese all’ occhio anche nella luce assai parca che veniva 
ad illuminar questa faccia posteriore dai soli riflessi dell’ interno di un 
portico. 

Fin qui, in vista sempre del valore architettonico di questa scultura 
abbiamo parlato solamente dell’ apparenza esterna delle figure, e del merito 
che in questo riguardo ebbesi ad acquistar l’ artista. Se pero vogliamo 
conoscere la finezza tutta del discernimento, con cui egli si & adoperato nel 
fregiar questo disco, dovremo rivolgere la nostra attenzione anche al ca- 
rattere interno, che si manifesta in queste figure; e troveremo infatti anche 
qui il medesimo contrapposto, che finora da noi & stato osservato nelle due 
faccie. Ma siccome |’ artista non celo Significa con parole, ma con delle 
forme palpabili, anche noi dovremo cominciare di bel nuovo ad esaminare 
le forme e le linee della composizione medesima. 

Ho gia accennato di sopra, che le due figure sono disposte nel cerchio 
del disco in guisa, che questo ne venga diviso verticalmente in due metä 


quasi eguali. Tale osservazione pero non si verifica, che con una notevole 
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modificazione. Giacch® se nella Menade la testa ed il piede coincidono 
colle estremita della diagonale, tutto il eontorno anteriore del corpo se ne 
scosta formando una linea convessa. Il petto ed il ventre sono sporti in 
“ fuori, quelle parti cioe del corpo, che sono pitı stabili e ferme, dalle quali 
nasce bensi ogni movimento, ma che per eseguirlo debbono esser ajutate e 
sostenute da quelle pit libere dell’ estremitä. Ora la scossa, che spinge il 
petto, qui & tanto violenta e subitanea, che le membra esterne, ben lungi 
dal dar regola al movimento, anzi a stento lo possono seguire. Le gambe 
appena valgono a far si che il corpo non cada capovolto, le braccia pen- 
dono giü e piü indietro che avanti, come per servir di contrapeso al petto 
e per ritenerne il movimento; la testa dalla subitanea scossa & respinta 
indietro, in modo che la faceia ne resta rivolta tutta all’ ins, Insomma 
tutte queste parti si contengono in aperta passivitä dirimpetto all’ una forza 
motrice che esce dal petto. — Tutto il contrario si osserva nella figura 
del Satiro. Sono in essa appunto le parti esterne e piü mobili, che rego- 
lano e determinano il movimento in ogni punto. Qui il petto & respinto 
decisamente indentro, ma la testa s’ inchina innanzi, seguendo il movimento 
del braccio che & lungamente proteso, e che non poträ non esser tosto 
seguito dal resto del corpo. Pure il braccio destro col pedo non pende giü 
senza azione, ma leggiermente curvato sembra pronto ad ajutar la spalla 
nel movimento in avanti, che deve presto aver luogo: tutto il corpo poi & 
retto sulle dita del piede, e messo in una posizione che non puö durare 
lungamente, ma che tanto piü facilmente si presta a spinger avanti il corpo 
colla minima parte della forza. Cosi le due figure si mostrano animate 
da uno spirito tutto opposto. La Menade sta sotto 1’ influenza di veemen- 
tissima passione, dalla quale vien dominato tutto il corpo, che in tal modo 
diventa quasi un istrumento senza volontä, e si sostiene solamente per na- 
turale istinto secondo la legge della propria gravita. Nel Satiro tutto & 
attivita ed energia. Ogni movimento & calcolato e messo in relazione 
coll’ altro, cosi che tutti insieme si riuniscono a formar uno stretto sistema. 
Dall’ agitata passione della Menade si sviluppano i copiosi e svariati con- 
cetti, che rendono splendida e ricca la composizione di questa parte del 
marmo. Dal ben considerato procedere del Satiro nasce I’ armonia e la 
chiarezza, che danno a questa figura un aspetto modesto si, ma pure piü 
elegante e grazioso. Anzi ci sembra che Il’ artista siasi applicato con pre- 
dilezione ad acerescer pregio a questa parte della scultura, eseguendovi 
ogni particolarita colla maggior accuratezza e precisione possibile, mentre 
nella Menade, contento di un effetto generale, si limit ad indicarne piuttosto 
che a finirne ogni dettaglio. Cosi la diversita della scultura viene a suffi- 
cienza spiegata dalla diversa natura de’ soggetti, ne si ha bisogno di ricor- 
rere alla supposizione di due mani diverse, che potessero essersi adoperate 
nel medesimo marmo. Üresce all’ incontro il merito dell’ artista, se in fine 
ci facciamo ad osservare, come tutto ciö, che in principio poteva sembrare 
una mera accidentalitä, tende piuttosto ad un medesimo e ben calcolato 
Scopo. E percid che non voglio tralasciar di richiamar come proprieta 
dell’ artista anche il merito della composizione. Non sarebbe diffieile il 
ritrovare figure di Menadi e Satiri, che mostrassero una rassomiglianza ap- 
parentemente grandissima colle nostre, e di crederle per questo Copiäte dai 
medesimi originali di qualche celebre scultore. Ma sia pure,-che I’ artista 
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ne abbia d’ altronde ricavato l’ idea, il concetto generale; resta nondimeno 
grande il merito di averne modificata la composizione, di averla accomo- 
data alla natura, alla forma del monumento, di modo che queste figure, se 
gia per se stesse si mostrano degni di ogni lode, acquistano un nuovo’ 
pregio tutto proprio per la maniera, colla quale l’artista se n’ & servito per 
/ adornamento del suo marmo. 

Era appunto sotto questo aspetto che credevamo dover raccomandar 
alla vostra attenzione il nostro monumento. E se a riuseirvi in modo 
degno di questa solenne occasione, non furono bastanti le nostre forze, 
abbiamo almeno cercato di seguir per quanto ci era possibile, le traceie di 
quel maestro, che da nessuno ancora de’ suoi seguaci ®& stato raggiunto, di 
Winckelmann. 


Giunta. Intorno ad um disco di marmo, posseduto dal sig. F. Lanci.*) 


Avvien non di rado, che un insigne monumento richiama la nostra 
attenzione sopra altri della medesima classe, restati per 1’ innanzi negletti 
e poco curati. Cosi il sig. cav. F. Lanei, avendo sentito parlar del disco 
ora esaminato, si compiacque di offrir a’ miei studj un marmo di simile 


40. Marmordiskos Lanci. (Ann. d. Inst.) 


natura che gia aleuni anni fa gli fu portato da un paese della Sabina [ Abb. 40]. 
E questo disco ancor munito dell’ anello di ferro nell’ orlo superiore, onde si 
rileva chiaramente I’ uso che se ne faceva, di sospenderlo in alto. Vi si 
confermano pure le opinioni che furono esternate intorno alla composizione 
e lo stile delle sculture di tali dischi. Giacch® vediamo fregiata la faceia 
anteriore di due figure, di un rilievo basso e trattato con morbidezza, 
mentre la posteriore contiene una figura sola, nella quale prineipalmente i 
contorni si mostrano piü rilevati e deecisi. 

Passiamo ora all’ esame delle figure, e riconosciamo senza diffhicoltä 
nelle due prime Apolline e Marsia. Marsia ei si mostra legato al pino 
nella posizione conosciuta abbastanza in molte altre statue e torsi; Apolline 
gli siede dirimpetto sopra un sasso, tenendo la lira accanto alla coscia 


*) Annali dell’ Instituto XXIII, 1851, p. 127—131, tav. d’ agg. E. 
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sinistra, mentre la man destra riposa sul capo, per far respirar piü libera- 
mente il petto; la clamide, che ne euopre leggermente le coscie, & tirata 
in su verso la schiena. Cosi per la spiegazione non si offre diffieolth veruna. 
Sara perö lecito di domandare, se anche da una rappresentanza cosi sem- 
plice non si possa ricavar qualche frutto per 1’ archeologia comparativa. 
Per darne una risposta, dovremo in primo luogo assegnar a questa compo- 
sizione un posto fisso nella serie de’ monumenti riferibili al mito di Marsia. 
Non & mio scopo il farne un catalogo, anzi mi par ragionevole di esceludere 
qui i dipinti vascularj di questo mito, giaech® la pittura segue leggi molto 
differenti da quelle della scultura. Nel numero poi dei bassorilievi i pilı 
insigni sono dedicati alla rappresentanza della gara di Apolline e Marsia 
stesso, la quale per la presenza di diversi numi diede largo campo all’ ar- 
tista di arriechir di molte figure la composizione. Qui puö esser quistione 
solamente di quelle opere, nelle quali la vittoria gia & deeisa ed il supplizio 
sta per eseguirsi. Tra esse distinguo due classi: nell’ una vedesi Marsia 
mezzo assiso e colle mani legate in dietro, mentre Apolline colla lira gli 
sta accanto (p. e. Müller ed Oesterley, Mon. II n. 151). E chiaro, che la 
nostra composizione n’ & essenzialmente diversa. Essa trova i suoi con- 
fronti esclusivamente in quelle rappresentanze, dove Marsia & legato colle 
mani levate in alto, di modo che toccando egli appena la terra co’ piedi, 
tutti i muscoli vengono tesi nella direzione verticale del corpo. Tale ap- 
parisce sopra l’ un fianco del sarcofago di s. Paolo fuori le mura (Müller 
ed Oesterley II 153) [Robert Sarkophagreliefs III 69, 212] e sopra un can- 
delabro del Museo vaticano (P. Cl. V 4). Ma tale & pure la posizione delle 
molte statue di Marsia derivate tutte, come si crede, da un medesimo 
originale, che una volta si trovo nel tribunale del foro romano. Ivi pero, 
come dagli archeologi gia da lungo tempo & riconosciuto, non trovossi una 
statua sola, ma bensi un gruppo; e si & convenuto di riconoscere come 
appartenente a questo gruppo la nota statua dell’ arrotino di Firenze. Ora 
lasciando indeeisa la quistione, se vi si doveva trovare il giovane Olimpo 
nell’ atto di pregar per la vita del suo maestro, in nessun modo vorremo 
dubitare della presenza di Apollinee Ma in qual maniera esso dio vi sia 
stato figurato, finora nessuno ha saputo deciderlo. Sul sarcofago di s. Paolo 
P Apolline & omesso affatto; all’ incontro non manca sul candelabro vati- 
cano, &, ciö che piü importa, egli vi mostra un’ apparente rassomiglianza 
coll’ Apolline del nostro disco. E vero bensi che pure vi si trovano delle 
differenze in alcuni punti; eosi la posizione de’ piedi ne’ due monumenti & 
cambiata, ma almeno l’ uno di essi e proteso, l’altro curvato in tutti e 
due; la lira sul disco & messa pit in alto, ma /’ artista avrü fatto questo 
cambiamento soltanto per non farla sparire dietro la coseia del dio; la 
man destra non vi si mostra involta nel manto, ma almeno riposa sul capo, 
almeno il manto & tirato in su dietro la schiena. Se dunque in apparenza 
ei si presenta qualche contraddizione, essa si scioglie nel modo pi faecile 
per la supposizione, che due artisti indipendenti tra loro copiarono il me- 
desimo originale; ed essendo questo una statua, vi introdussero aleum cam- 
biamenti, per accomodarlo allo stile del bassorilievo. Tali cambiamenti 
perd necessariamente dovettero tra loro differire, se, come & il nostro caso, 
la statua fu copiata da due diversi punti di vista; e se forse I’ uno degli 
artisti lavord alla vista dell’ originale, mentre 1’ altro si contentö dell’ idea 
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generale, che sculta gliene restava nella memoria. Ora quale sara stato 
Y originale che in ambedue le copie servi di modello? Secondo ogni pro- 
babilitä quello che si trovö vieino alla statua di Marsia. Vi si arroge, 
che di fatti un Apolline figurato in questa posizione era adattatissimo per 
questo gruppo. La gara fatale & finita; il dio non la vinse senza de’ stenti; 
convien dunque“riposarsi, ed in atto di riposo ci si mostra il dio, aspet- 
tando che vengano eseguiti gli ordini dati per il supplizio del vinto. Cosi 
il nostro disco insieme al candelabro vaticano ha il merito di darei ad un 
dipresso l’idea di un’ opera perita, la quale riunita ad una statua cosi 
esimia, come nelle stesse copie @ quella di Marsia, dovette aver per autore 
un insigne artista della Grecia. 

DL’ altra faceiata. del disco & fregiata della figura di un Satiro che in 
rapidissima mossa saltando si accosta ad un’ ara rustica con fuoco acceso. 
Munito di pedo e di pelle di pantera ricorda la simile figura del disco 
Campana; in quanto al movimento pero bisogna paragonarla piuttosto alla 
Menade di questo, che al Satiro, giacche, come in essa, il corpo in ogni 
parte si mostra sotto I’ influenza di veementissima passione. 

Sarebbe finalmente da domandare, per qual cagione un Satiro qui sia 
messo a fronte della rappresentanza del supplizio di Marsia: quistione, che 
cade pure sul candelabro vaticano, col quale fu trovato insieme un suo 
compagno fregiato di figure di Satiri e Baccanti (l. 1. p. 25). Riguardo a 
questo Visconti non seppe decidersi, se le bacchiche figure siano da pren- 
dersi per accessorii della favola di Marsia, o se facciano allusione alla 
pretesa identitd di Bacco col Sole, eio® Apolline. In quanto a me, mi pare 
piü ragionevole di riandar sull’ idea fondamentale del mito di Marsia, Satiro 
anche lui, di personificare cioe in esso l’opposizione, che la musica delle 
tibie propria ai culti orgiastiei, e pereiö ai bacchici, trovö nella Greeia da 
parte della musica apollinea, della lira. Nonostante quest’ opposizione pero 
essa col tempo guadagno largo campo, di modo che pitı tardi in molti siti 
i eulti di Apolline e di Bacco si trovarono strettamente riuniti. Non sarı 
dunque del tutto improbabile, che una tale comunione dava motivo agli 
artisti, di mettere le figure del bacchico cielo in relazione colla rappresen- 
tanza dell’ apollinea gara con Marsia. 


Der Wiener „Io“-Kopf.*) 


Über die kleine Wiener Bronze, welche in dem von Sackenschen Werke 
(Taf. 29, 12) als Io publiziert ist [Abb, 41), bemerkt Engelmann (Arch. 
Zeit. 1873 8. 128): „Nach dem, was ich früher über die Bildung der Io 
auseinandergesetzt habe (de Ione 8. 29ff.), kann ich es nicht über mich 
gewinnen, dies Monument, welches sich weit von allen anderen Darstellungen 
entfernen würde, für antik zu halten.“ Die letzten Worte dieses Satzes 
schießen über das Ziel hinaus: die richtige Folgerung aus dem richtigen 
Vordersatze darf nur lauten, daß es keine Io ist. Die Zweifel an der Echt- 
heit wird Engelmann selbst gewiß gern fallen lassen, sobald er sich durch 


*) Archäologische Zeitung 1874, 8. 112. 
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Vergleichung von Gerhard, Spiegel T. 340 überzeugt, daß wir es mit einem 
unzweifelhaften Acheloos zu tun haben. Unvergeßlich bleibt mir der Ein- 
druck, den ich einst bei einem Blicke aus den Fenstern der Uffizien in 
Florenz erhielt, als der fast wasserlose Arno. im Laufe von wenigen Minuten 
zu einem reißenden Strom anschwoll und die starken Balkengerüste, die 
zum Behufe der Reparatur eines Brückenkopfes in seinem Bette aufgerichtet 
waren, mit unwiderstehlicher Wucht nieder- 
drückte und mit sich fortriß. Betrachten wir 
nun die Wiener Bronze: die breite gedrückte 
Nase, die schnaubenden Nüstern, den trotzigen 
vollen Mund, den „stieren“ Blick, der noch 
ausdrucksvoller als die Hörner den Gegner 
durehbohren zu wollen scheint, die kraftvolle 
Breite des ganzen Gesichtes, das aus dem 
unbeugsamen Stiernacken herauswächst, so 
werden wir bekennen müssen, daß jene ele- 
mentare Gewalt eines wilden Bergstromes nicht A Acheltos N Biones Bi Wim) 
lebendiger und ausdrucksvoller zur Anschauung el a) 
gebracht werden kann, als es hier geschehen 

ist. Wir haben es also mit der Erfindung eines griechischen Meisters der 
besten Zeit in vortrefflicher Ausführung zu tun und müssen das kleine Werk 
nicht nur als eine Perle der Wiener Sammlung, sondern als die vorzüg- 
lichste aller Darstellungen von Flußgöttern verwandter Art bezeichnen. 


Der Satyr des Kallistratos.*) 
(1846.) 


Die ih den Monumenten des archäologischen Instituts (III, tav. 56; mit 
der Erklärung von Wiese: Annalen 1844) publizierte Statue eines tanzen- 
den Silens |Abb. 42], welche eine der schönsten Zierden der jetzigen 
Borgheseschen Sammlung bildet, verbindet mit den Vorzügen ihres Kunst- 
wertes auch den einer verhältnismäßig glücklichen Erhaltung. Denn der 
Kopf ist unberührt, und was an den Füßen und dem als Stütze dienenden 
Baumstamme fehlte, ist so unbedeutend, daß dadurch der Wert des Werkes 
kaum beeinträchtigt werden konnte. Weniger günstig war das Geschick 
den Armen, von denen nur der obere Teil kaum bis zum‘ Ellenbogen er- 
halten ist. Da ihre Haltung und die fehlenden Attribute für die Bedeu- 
tung der Statue gewiß nicht ohne Belang sind, so hätte die Erklärung vor 
allem die neuere Ergänzung zu würdigen gehabt, welche den Silen Becken 
schlagend dargestellt hat. Daß dies nicht geschehen, ist um so mehr zu 
verwundern, als das auf derselben Tafel mitgeteilte Fragment eines Reliefs 
auf die richtige Spur leiten mußte. Dort sehen wir einen Silen, der dem 
unserigen in der höchst eigentümlichen Stellung der Füße und auch sonst 
in der Bildung auffallend gleicht, aber nicht mit den Becken, sondern die 
Doppelflöte blasend. Die Wiederholung der nämlichen Figur auf anderen 


*), Rheinisches Museum für Philologie N. F. IV 1846, 8. 468—471. 
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42. Silen. Rom, Villa Borghese, 
(Winter, Kunstgesch. in Bildern.) 


Reliefs (z. B. Visconti 
Pio Cl. IV t. 20 Fog- 
gini Mus. Capit.IV 49; 
ähnlich auf dem Kra- 
ter des Salpion in 
Neapel) zeigt, daß ihr 
ein bekanntes Original 
zugrunde liegen muß; 
und ebenso, daß die 
Stellung der Füße in 
genauem Zusammen- 
hange mit der Haltung 
und den Attributen der 
Arme, mit dem Flöte- 
spielen steht. 

Ist so die Restau- 
ration unserer Statue 
in dieser Weise wahr- 
scheinlich, so wird sie 
unumstößlich durch 
die Vergleichung mit 
der Beschreibung, die 
uns Kallistratos von 
der Statue eines tan- 
zenden Satyrs gibt 
(Stat. L). Man ist 
lange darüber einig, 
daß seinen rhetorisch- 
phantastischen Dekla- 
mationen nicht bloße 
Phantasiegebilde, son- 
dern wirkliche Kunst- 
werke zugrundeliegen. 
Kaum. aber wird eine 
Statue dies so klar 
beweisen, als die un- 
serige. Betrachten wir 
seine Worte: Zarboov 
Tı oyfun TeyvmdEv &% 
Aldov. Eiornnsı ev 
Ertl TIVOog Konmidog, Eig 
yogsiav zürgeniov TO 
oyhue, xal vg dedıäg 
Pdoswg ToVv Tag00V 
önıodev ESciowv. Hier 
ist mit wirklicher Prä- 


zision die Stellung unserer Statue wiedergegeben, Sie aber: wereyesıgidero kai 
abAov... Ja diesmal stellt sich sogar manches, worin man sonst nur rhe- 
torischen Schmuck erkennen möchte, als der Wirklichkeit entnommen her- 


Der Satyr des Kallistratos. 195 


“aus. Eiösg &v Ömeviorautvag nei pAißag, og &v 4 Twog yenkousvag 
mveuuarog, mul eig vmv Ernynsıv tod ablod iv mvonv du orlovav zov &c- 
Tug0ov avaonövra ... Ola mv de @Boorrog uereyov TO o&un, AAN m) row 
ueA@v oTEggOTNS mv Bgav Enkentev, eis Üodowv ovuusrolav dvdgınav (besser 
dygiov mit Jacobs) rv ldlav rgaybvovon ... Zarigw ÖE aöyungov rd eldog 
&s dv ögelov daluovog al Auovion oxıgrövros. Daß dieser Satyr bärtig 
war, wird nicht erwähnt, wohl läßt es aber die Beschreibung vermuten, die 
nicht auf Formen, wie die des sogenannten Praxitelischen Fauns hier deutet. 
Nur ein Unterschied findet sich: Kıooög dt auröv Zorspavov; doch dieser 
ist so unbedeutend, daß er kaum eine Erwähnung verdient. Wir müssen 
zugestehen, daß uns die Beschreibung ein im ganzen vollkommen richtiges 
Bild gewährt von der sehnigen, scharfen und rauhen Bildung unserer 
Statue, die uns den ersten Schritt zu einem Übergange ins Tiergeschlecht 
andeutet, wie sie sich in Pans Bocksgestalt vollendet. Denken wir uns nun 
unsere Statue mit der Doppelflöte ergänzt, so wird vor allem die Gesichts- 
bildung, das Aufgeblasene der Backen, dann die Anspannung der Adern, 
die Hebung der Brust, wovon auch Kallistratos spricht, erst vollständig be- 
rechtigt erscheinen. Auch das Herumdrehen auf den Fußspitzen verträgt 
sich wohl mit ruhig und beim Flötenspiel in einem gewissen Gleichgewicht 
gehaltenen Armen; für die heftige Bewegung des Beckenschlagens könnte 
eine so unsichere Stellung durchaus nicht den nötigen Halt gewähren. 

ß Eine richtige Erklärung bewährt sich in der Regel auch dadurch, daß 
sie zum vollständigeren Verständnis anderer Kunstwerke führt. So kann 
ich auch hier nicht unterlassen, die Anwendung auf ein pompejanisches 
Wandgemälde (Mus. Borbon. X t. 22. Millin. Gal. myth.) zu machen. Nichts 
war leichter, als in demselben die Unterweisung des Olympos durch Marsyas 
zu erkennen. Das einzelne der Komposition erlangt aher erst seine volle 
Erläuterung durch die Vergleichung unserer Statue. Wir müssen danach 
bestimmter den Beginn des Unterrichts erkennen. Kunstgemäß lenkt der 
alte Lehrer die Arme des Schülers; noch sind die Flöten nicht an den 
Mund gesetzt; erst regelrecht halten lernen soll er sie, indem er die Ellen- 
bogen etwa wagrecht erhebt und ins Gleichgewicht bringt. Überraschen 
muß es nun, wenn wir einen Blick auf die Füße werfen. Marsyas mit den 
Händen oben beschäftigt, muß bei seinem Unterricht auch die Füße zu 
Hilfe nehmen. Er legt seine Schenkel eng an die des Olympos an, um sie 
gerade in der Stellung festzuhalten, die unserer Statue eigen ist. Wir 
müssen daraus’ schließen, daß eine bestimmte Art des Flötespielens hier 
dargestellt ist, die mit einem kunstmäßigen Tanze verbunden war. ‚Kalli- 
stratos läßt uns leider im Dunkeln: zu allgemein sagt er: eig xogelav 
eörgenitov To oyiwe. Die Musikverständigen finden vielleicht auch hier 
ein passendes Zeugnis des Altertums ‚mit Beziehung auf eine bestimmte 
Form der phrygischen Tonweisen. Vorläufig scheint von Wiese eine Stelle 
des Pollux (IV 14, 104) nicht unpassend angewendet und emendiert zu 
sein: Auxwvind Ödeyiuere dsıucver (dı“ Martag schon von Genner emen- 
diert). ZeiAmvol d Nav nei &re’ wörois. (Wiese: on’ avlois) -Zarvgoı 
ÜM6TE07R 6EYOVuEvoL. 
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Die Gründung von Smyrna.”) 
(1882.) 


Während die Gründung von Neu-Smyrna (der noch jetzt bestehenden 
Stadt im Gegensatz der älteren, früh zerstörten, auf der anderen Seite der 
Meeresbucht) von Strabo (XIV 646) auf Antigonos und Lysimachos zurück- 
geführt wird, schreiben sie Plinius (V 118) und Pausanias (VII 5) Alexander 
dem Großen zu. Pausanias erzählt darüber folgende Legende: 

„Alexander, des Philipp Sohn, wurde der Gründer der heutigen Stadt 
nach einem Traumgesicht. Alexander soll nämlich auf dem Berge Pagos 
gejagt haben und nach der Rückkehr von der Jagd an das Heiligtum der 
(dort in der Zweizahl verehrten) Nemeseis gekommen sein. Dort habe er 
eine Quelle und eine Platane vor dem Heiligtum gefunden, die über der 
Quelle erwachsen war; und als er unter der Platane eingeschlafen, seien 
ihm die Nemeseis erschienen und haben ihm geboten, dort eine Stadt zu 
gründen und in dieselbe die Smyrnäer aus der früheren Stadt zu verpflanzen.“ 
Nach einem Orakel des klarischen 
Apollon hätten sich sodann die- 
selben freiwillig zur Übersiede- 
lung entschlossen. 

Daß diese Sage im zweiten 
und dritten Jahrhundert n. Chr. 
sich einer offiziellen Geltung er- 
freute, lehren einige als Schau- 

münzen geprägte Großbronzen 
Se ee von Smyrna, auf deren Rück- 
myrna. (Mitt. Ä 
d. Bayer. numism. 43. Bronzemünze von Smyrna. seite folgende Darstellung, wie 
Ges.) (Mitt. d. Bayer. numism. Ges.) es scheint, in völlig übereinstim- 
mender Weise wiederkehrt: Unter 
einem Baume schläft am Boden, Kopf und Schulter auf einen Schild ge- 
lehnt, eine männliche, um den unteren Teil des Körpers mit einem Mantel 
bekleidete Gestalt. Neben ihr, nach dem Hintergrunde zu, stehen zwei 
weibliche Gestalten einander gegenüber, in denen wir nach der Biegung der 
Ellenbogen die aus zahlreichen Münztypen von Smyrna wohlbekannten Ne- 
meseis erkennen. 

Schon Vaillant (Numism. select. 1694 p. 91) hat diese Darstellung 
nach einer unter Gordianus Pius für einen Asiarchen Tertius geprägte Münze 
publiziert. Sie ist beschrieben bei Mionnet III 250, 1410. Um ein Jahr- 
hundert älter ist ein für einen (den Rhetor?) Polemon geprägtes „medaillon 
retouche“ mit dem Kopfe des Antinous auf der Vorderseite: Mionn. III 229, 
1279. Außerdem kehrt der Typus einige Male unter Mark Aurel wieder; 
und zwar hat n. 1296 den Kopf des Kaisers nach rechts, n. 1297 nach 
links. Einen dritten Stempel scheint Mionnet (Suppl. VI 343, 1707) nur 
aus Mus. Theup. p. 906 zu kennen. Der in der Inschrift der Rückseite 
genannte Stratege heißt hier Lukianos, in den beiden ersteren Theudianos. 


*) Mitteilungen der Bayer. numismatischen Gesellschaft I, 1882, S. 116—118. 
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Auf einem Exemplar des Münchener Kabinetts (mit dem Kaiserkopfe nach 
links), nach dem die Abbildung [43] angefertigt ist, hat sich leider nur 
die in beiden Namen gleichlautende Endung ... avog unverletzt erhalten. 
Die Reste der ersten Buchstaben scheinen eher auf Lukianos als auf Theu- 
dianos hinzudeuten. Doch spricht wieder für den letzteren Namen, daß 
dieser auch auf gleichzeitigen smyrnäischen Münzen der jüngeren Faustina 
wiederkehrt (Mionn. III 233, 1309 und 10). Ob also zwei Strategen unter 
M. Aurel den gleichen Typus haben prägen lassen, muß vorläufig unent- 
schieden bleiben. 

Zu den Münzbildern gesellt sich jetzt die [in Abb. 44 abgebildete] 
Darstellung einer kleinen, aber wohlerhaltenen Bleimarke, die das Münchener 
Münzkabinett vor wenigen Jahren als aus Smyrna stammend erworben hat. 
Die Komposition weicht in keiner Weise von der der Münzen ab und 
scheint die Vermutung zu begünstigen, daß alle Wiederholungen auf ein 
und dasselbe Original zurückgehen. Dabei ist jedoch zu bemerken, daß in 
den beiden Nemeseis offenbar die Tempelbilder kopiert sind, und daß diese 
Figuren, wenn wir als Vorbild der ganzen Komposition etwa ein größeres 
Relief annehmen wollten, sich ‘schwer dem Stil eines solchen einfügen 
würden. Es erscheint daher wahrscheinlicher anzunehmen, daß zur Erinnerung 
an die Sage an Ort und Stelle unter der Platane eine Statue des schlafen- 
den Alexander aufgestellt war und diese für einen Müuztypus kopiert wurde. 
Dazu fügte man sodann nicht das Heiligtum, vor dem die Szene stattfand, 
sondern verständigerweise die beiden Göttinnen, wie, sie aus ihrem Heilig- 
tume herausgetreten, sich dem Alexander nahen und im Traume erscheinen. 
Hatte nun diese Verbindung von Tempelbild und vor dem Tempel aufge- 
stelltem Weihebild als Typus einer für eine festliche Gelegenheit, etwa das 
Gründungsfest der Stadt, geprägten Schaumünze Geltung erlangt, so konnte 
leicht bei Wiederkehr desselben Anlasses der gleiche Typus nicht nur auf 
Münzen wiederholt, sondern auch auf Bleimarken, vielleicht ebenfalls für 
Festzwecke, übertragen werden. 


König Lykurgos.*) 
(1882.) 


In dem Auktionskatalog der im Frühjahr ds. Js. zu Rom versteigerten 
Depolettischen Sammlung römischer Kaisermünzen findet sich S. 58 unter 
No. 865 die Rückseite einer alexandrinischen Großbronze des Antoninus Pius 
folgendermaßen beschrieben: „Herkules zwischen zwei Bäumen im Hosperiden- 
garten, schlägt mit der Axt nach einer Schlange; zu seinen Füßen zwei 
Halbfiguren von Kindern.“ Daß diese Beschreibung auf einem Mißverständ- 
nisse beruhen mußte, konnte für jeden, der mit den Darstellungen des 
Hesperidenabenteuers einigermaßen vertraut war, einem Zweifel nicht unter- 
worfen sein. Glücklicherweise ließ die beigegebene Abbildung den Gegen- 
stand deutlich genug erkennen, und gab dadurch ‚den Anlaß, die Münze für 
das Münchener Kabinett zu erwerben. Sie erscheint jetzt in neuerer Abbil- 
dung [Abb. 45]. 


*) Mitteilungen der Bayer. numismatischen Gesellschaft I, 1882, S. 118—119. 
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Die Darstellung bezieht sich auf den thrakischen König Lykurgos, der 
nach -einer bekannten Sage sich der Einführung des bakchischen Kultus 
widersetzte und sogar den Gott Dionysos selbst bei dessen erster Ankunft 
mit Gewalt aus seinem Königreiche vertrieb. Der Gott jedoch, darüber 
erzürnt, kehrt zurück und versetzt den König in Raserei, so daß dieser in 
dem Wahne, die Weinstöcke auszurotten, seine Gattin und seinen Sohn mit 
der Axt tötet. — Wir erkennen danach auf der Münze nicht zwei Bäume, 
sondern zwei Weinstöcke, welche die Komposition nach rechts und nach 
links abschließen. Zwischen ihnen steht die kräftige Gestalt des bärtigen, 
nur mit Stiefeln und wehender Chlamys bekleideten Lykurgos, wie er nach 
rechts gewendet mit beiden Armen die Axt erhebt, scheinbar gegen einen 
der Weinstöcke. Aber vor seinem linken Beine ist der obere Teil einer in 
kleineren Verhältnissen gebildeten, am Boden sitzenden weiblichen halb- 
bekleideten Gestalt sichtbar, offenbar sein Weib, welches vom Schlage ge- 
troffen werden wird. Auch von dem Sohne ist nur ein Teil des Oberkörpers 
sichtbar, wie er von rückwärts den rechten Unter- 
schenkel des Vaters umfaßt, um ihn von seinem 
wahnsinnigen Vorhaben, wenn auch ohne Erfolg, 
abzuhalten. 

Von Darstellungen des Lykurgos ist nach und 
nach eine größere Zahl bekannt geworden: sie finden 
sich auf gemalten Vasen, in Reliefs von Sarko- 
phagen und Marmorvasen, in Wandgemälden und 
Mosaiken, und sind zuletzt von Michaelis in den 
Ann. dell’ Inst. arch. 1872 p. 248 sqq. zusammen- 


45. Bronzemünze von gestellt und besprochen worden. Dem Inhalte nach 
Alexandrien.| (Mitt. d. Bayer. N hr R : E 
numism. Ges.) bietet das Münzbild nichts, was nicht schon aus den 


ausführlicheren Darstellungen der Sage in Schrift 
und Bild bekannt wäre. In künstlerischer Beziehung jedoch erscheint dieses 
durchaus selbständig, indem die ganze Komposition offenbar für das runde 
Feld der Münze berechnet und erfunden war. 

Wie der Depolettische Katalog richtig bemerkt, wird der Typus dieser 
Münze von Mionnet nicht aufgeführt. Dagegen weist Michaelis auf Zoega 
hin, der in seinen Abhandlungen 8. 2 erwähnt, es sei „dieselbe Fabel vor- 
gestellt auf einer Alexandrinischen Münze des Antoninus Pius im Borgia- 
schen Museum, aber nur durch drei Figuren, und diese dazu verstoßen und 
schwer zu unterscheiden.“ In dem Werke Zoegas über die ägyptischen 
Kaisermünzen vom Jahre 1787, welches sich auf die Borgiasche Sammlung 
gründet, ist sie noch nicht erwähnt, also wahrscheinlich erst später, vor dem 
ersten Erscheinen der Abhandlung (1800) erworben. Daß das Depolettische 
Exemplar von dem Borgiaschen verschieden ist, ergibt sich ‘aus der vor- 
trefflichen Erhaltung des ersteren gegenüber der mangelhaften des zweiten. 

Die Vorderseite zeigt den lorbeerbekränzten Kopf des Antonin umgeben 
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Cornelius Nepos und die Kunsturteile bei Plinius.*) 


(1875.) 


Die archäologische Forschung kann nicht umhin, die Frage nach den 
Quellen, welche Plinius bei der Abfassung seiner kunstgeschichtlichen Ka- 
pitel benutzt hat, einer immer erneuten Prüfung zu unterwerfen. Mag auch 
mancher Punkt sichergestellt sein, so bleibt doch immer noch mehr zu er- 
gründen, als bereits ergründet ist. Nur schrittweise vermögen wir uns 
dem Ziele zu nähern, und fast möchte man sagen, noch mehr durch Er- 
schöpfung der möglichen Irrtümer als durch direktes Aufstellen des positiv 
Richtigen. Auch der neueste, mit Ernst und redlichem Streben unternom- 
mene Versuch von Th. Schreiber (Quaestionum de artificum aetatibus in 
Plinii naturalis historiae libris relatis specimen; Lips. 1872) scheint mir 
gerade in seinen Hauptresultaten eine strenge Prüfung nicht zu bestehen; 
und doch war es vielleicht notwendig, daß eine schon von andern, ja zu- 
letzt fast allgemein eingeschlagene Richtung einmal in allen ihren Konse- 
quenzen verfolgt wurde, indem erst durch die Erkenntnis, daß hier nicht 
zum Ziele zu gelangen, sich die nötige Unbefangenheit wiedergewinnen 
ließ, um den Blick nach anderen Richtungen hinzulenken. Gelingt es auf 
diesem Wege, zu gesicherteren Resultaten zu gelangen, so wird es einer 
besonderen Widerlegung der bisherigen Ansichten nicht weiter bedürfen. 

Als ich vor fast zwanzig Jahren ohne besondere Vorstudien und 
eigentlich nur dem freundschaftlichen Drucke Ritschls weichend, ihm die 
Arbeit eines Programms abzunehmen, die Abhandlung „de auctorum indi- 
eibus Plinianis disputatio isagogica“ schrieb, blieb mir nicht Zeit, das weite 
Thema in allen Einzelheiten durchzuarbeiten. Ich mußte mich begnügen, 
den Grundgedanken über die Anordnung der Indices sicherzustellen und 
diejenigen Konsequenzen zu ziehen, die sich auf den ersten Wurf ergaben. 
Die Indices der Kunstbücher schienen mir damals wenig Ausbeute zu ver- 
sprechen; und doch wird von ihnen die Forschung stets ausgehen müssen. 
Erneute ruhige Erwägung blieb denn auch hier nicht ohne Erfolg. 

Beginnen wir mit den Externi des 34. Buches, so kommt die Reihe 
von Medizinern von Timaios bis Theomnestos, unter welche nur Xenokrates, 
ein Schriftsteller über Edelsteine, gemischt ist, für die Geschichte der Erz- 
bildnerei nicht in Betracht. Demokrit kann schon wegen der Zeit, in deı 
er lebte, nicht zu den kunsthistorischen Schriftstellern gehören. Metrodor 
aus Skepsis, der Römerhasser, scheint bloß wegen einer Notiz über die 


*) Sitzungsberichte der Bayer. Akad. d. Wiss., philos.-hist. Classe 1875, I, 
S. 311—327. 
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3000 von den Römern in Volsinii erbeuteten Bronzestatuen herbeigezogen 
zu sein. $o bleibt eine zusammenhängende Gruppe von Kunstschriftstellern: 
Menaichmos, Xenokrates, Antigonos, Duris, Heliodor und Pasiteles.. Nach 
der Art, wie Plinius arbeitete, dürfen wir behaupten, daß er nicht jeden 
dieser Autoren gründlich und im einzelnen ausgebeutet, sondern daß er sie 
summarisch und subsidiarisch flüchtig angesehen hat, wohl dadurch veran- 
laßt, daß er sie schon von einem Sammler, dem er folgte, benutzt fand. 
Diesen Sammler erkennen wir nicht selten durch die Stelle, die er entweder 
am Anfange oder am Ende der Reihe im Index einnimmt, sowie daran, 
daß er natürlich der jüngste sein muß. Der letzte und zugleich der jüngste 
ist hier Pasiteles, der bekannte gelehrte Künstler zur Zeit des Cäsar und 
des Varro. 

Im 35. Buche steht derselbe Pasiteles unter den Externi an der Spitze 
des Index. Es folgen Apelles, Melanthios, Asklepiodor, Euphranor: Maler, 
die über das Theoretische ihrer Kunst, Heliodor, der über athenische Weih- 
geschenke, Metrodor, der über Architektonik geschrieben hatte, sämtlich 
wahrscheinlich von Pasiteles als Quelle benutzt. Außer der Reihe von Me- 
dizinern finden wir dann nochmals Demokrit, Theophrast, der nicht zu den 
Kunstschriftstellern gehört, und endlich Apion, der schon wegen seiner 
Stelle als letzter vor den Medizinern nicht wesentlich in Betracht kommen 
kann. Wenn also aus anderen Gründen gefolgert worden ist, daß Pasiteles 
zu den Hauptautoren gehörte, welche Plinius für Kunstgeschichte benutzte, 
so gewinnt diese Ansicht durch die Betrachtung der Indices die gewichtigste 
Bestätigung; ja wir dürfen sogar behaupten, daß er der einzige unter den 
Externi ist, der im 34. und 35., und nach seiner Stellung in den Indices 
auch im 33. und 36. Buche in umfassender Weise ausgebeutet worden ist. 
Er gehört gewiß zu den exquisitis auctoribus centum, die zufolge der Vor- 
rede unter den mehreren Hunderten der Indices die Grundlage des Werkes 
bildeten. 

Von den römischen Autoren des 34. Buches können, wie die beiden 
Ärzte Julius Bassus und Sextius Niger, auch die alten Annalisten L. Piso 
und Antias für Kunstgeschichte nicht besonders in Betracht kommen, ebenso 
Messala Rufus, der über Auspizien schrieb, und der Dichter Rufus. Bei 
Bocchus, den Plinius z. B. im 37. Buche für naturgeschichtliche Dinge be- 
nutzte, möchte nach den Untersuchungen Mommsens zu Solin noch die Frage 
offen zu halten sein, ob er ihn hier etwa in chronologischen Dingen zu 
Rate gezogen habe. Fabius Vestalis, der über Malerei schrieb, zeigt durch 
die Stelle, die er am Ende des Index einnimmt, daß er höchstens zu Nach- 
trägen bei einer zweiten Rezension benützt wurde. So bleiben ziemlich am 
Anfange drei nebeneinander stehende Namen übrig: Verrius, Varro und 
Cornelius Nepos, deren Bedeutung um so ernstlicher zu erwägen bleibt, als 
sie auch im Index des 35. Buches den Kern bilden, dem gegenüber alle 
anderen an Bedeutung zurücktreten. Denn von einigen schon genannten 
abgesehen scheint Atticus nur wegen einer Notiz über Imagines zitiert zu 


sein; Redner wie Messala und Cassius Severus, ebenso Fenestella etwa wegen. 


einzelner kulturhistorischer Bemerkungen. Daß Plinius aus Mueianus auch 
einige kunstgeschichtliche Nachrichten schöpfte, ist anerkannt; daß er ihn 
aber nicht als Hauptquelle auf diesem Gebiete benutzen konnte, ergibt sich 
aus den Erörterungen meines Neffen L. Brunn über die schriftstellerische 
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Tätigkeit des Mannes (de C. Lieinio Muciano, Lips. 1879). Den nur auf 
Architektur bezüglichen Anteil des Vitruv hat Detlefsen eingehend nach- 
gewiesen (Philol. XXXI 408). Deculo, Melissus und Longulanus, wenig und 
durchaus nicht als- Kunstschriftsteller bekannt, rücken außerdem im Index 
zu sehr an das Ende, als daß sie als Hauptquelle für Kunstgeschichte 
gelten könnten. 

Aber auch unter den drei bevorzugten Autoren werden wir sofort die 
Ansprüche des Verrius weiter beschränken müssen. Denn sehen wir von 
seinen sprachlichen und antiquarischen Schriften ab, so mochten die libri 
rerum memoria dignarum wohl eine reiche Auswahl von Notizen gewähren, 
wie sie sich namentlich in den einleitenden Kapiteln des 34. und 35. Buches 
verwerten ließen; für die Annahme aber, daß sie zusammenhängende Nach- 
richten über Künstler und Kunstwerke enthielten, wie sie Plinius als Grund- 
lage nötig hatte, fehlt jeglicher Anhalt. 

So bleiben nur Varro und Cornelius Nepos übrig. Bei der staunens- 
werten Gelehrsamkeit und der ausgebreiteten Schriftstellerei des Varro war 
es nur natürlich, daß man in ihm die Hauptquelle für Plinius glaubte ver- 
muten zu müssen, und ich fühle mich um so weniger berufen, darüber einen 
strengen Tadel auszusprechen, als ich früher selbst dem allgemeinen Strome 
folgte. Wenn ich mir aber gefallen lassen mußte, daß man mir meine 
eigenen varronischen Phantasien zerstörte, so werde ich wohl fragen dürfen, 
ob andere mehr als Phantasien zutage gefördert haben. Nun aber ist ein 
positiver Beweis dafür, daß und in welcher Schrift Varro über Künstler 
in zusammenhängender Weise und in dem Umfange gehandelt habe, wie es 
Plinius getan, bisher nicht erbracht worden; ja eine Hauptstütze für die 
Annahme des Varro als Hauptquelle, die man in zwei Stellen zu finden 
meinte, welche Plinius direkt aus ihm entlehnt haben sollte, zerfällt bei 
genauerer Betrachtung in nichts. Die eine findet sich in dem bekannten 
Urteile über Polyklet (34, 56): quadrata tamen esse ea (signa) ait Varro 
et paene ad exemplum. Sie soll beweisen, daß nicht nur diese Worte, son- 
dern das ganze Urteil über Polyklet und die damit im Zusammenhange 
stehenden Urteile über seine berühmtesten Zeitgenossen, sowie über Lysipp 
direkt aus Varro entlehnt seien. Sie beweist aber gerade das Gegenteil: 
hätte Plinius das ganze Urteil aus Varro genommen, so würde er geschrieben 
haben: quadrata tamen sunt et paene ad exemplum, gerade wie er das 
Lob des Zeuxis beschränkend (35, 64) in direkter Rede sagt: reprehenditur 
tamen ceu grandior in capitibus artieulisque, oder über Parrasius (35, 68): 
minor tamen videtur sibi comparatus in mediis corporibus exprimendis. 
Entweder also fügte Plinius die beschränkenden Worte des Varro über 
Polyklet in ein aus anderer Quelle entlehntes Urteil ein, oder, da wir ihm 
schwerlich ein eigenes so feines kritisches Abwägen zutrauen, er fand die 
varronischen Worte bereits in dem Autor, den er vorzugsweise exzerpierte. 
— Die zweite Notiz betrifft den Maler Pausias und die von ihm geliebte 
Kränzebinderin Glycera. Was Plinius an einer Stelle (21, 4)*) über sie 


*) Arborum enim ramis coronari in sacris certaminibus mos erat primum; 
postea, variare coeptum mixtura versicolori florum, quae invicem odores coloresque 
accenderet, Sicyone ingenio Pausiae pietoris atque Glycerae coronariae dilectae 
admodum illiÄ, cum opera eius pietura imitaretur, illa provocans variaret essetque 
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erzählt, das ist, wie Urlichs (Anf. d. gr. K. 6. 1 37) aus der Reihenfolge 
der Autoren des 21. Buches schließt, wohl sicher aus Varro entlehnt. 
Hieraus hat man geschlossen, daß die sachlich allerdings vollkommen über- 
einstimmende Mitteilung: 35, 125*) ebenfalls auf Varro zurückgehen 
müsse. Das wäre wohl möglich, wenn wir es mit einem in der Darstellung 
sich völlig frei bewegenden Schriftsteller zu tun hätten; bei einem Autor 
jedoch, wie Plinius, dessen Werk ein Mosaik von lose untereinander ver- 
bundenen Exzerpten ist, müßte die zweimalige Entlehnung aus einer und 
derselben Quelle sich nicht bloß in der Sache, sondern in ziemlich genauer 
Übereinstimmung der Sätze und Worte offenbaren. Diese aber fehlt; und 
es ist daher weit wahrscheinlicher, daß er an jeder Stelle einen anderen 
Autor ausschrieb, als daß er an beiden demselben folgte. Ist also Varro 
der Autor im 21: Buche, so ist der des 35. Buches eben nicht Varro. 

Wie dem auch sei: der Beweis für Varro als Hauptquelle ist nicht 
geliefert, und die Betrachtung der Indices gibt uns mindestens das Recht, 
ja fordert uns geradezu auf, die Ansprüche des Cornelius ernstlicher zu 
prüfen, als es bis jetzt geschehen ist. So richtete ich denn schon früher 
einmal mein Augenmerk auf sein chronologisches Werk. Aber dieses, in 
dem er 

ausus ... unus Italorum 
Omne aevom tribus explicare chartis 
Doetis, Iuppiter, et laboriosis 


(Catull. prol. I 5, 7), konnte schwerlich eingehende und umfassende Nach- 
richten über Künstler enthalten. Höchstens wäre etwa die Frage offen zu 
halten, ob dasselbe für chronologische Daten wie 34, 49—52 in Betracht 
kommen könne. Erst zuletzt, als ich immer mehr an Varro zu zweifeln, 
an Cornelius zu glauben anfing, verfiel ich auf einen Gedanken, den noch 
niemand und wohl deshalb nicht gehabt zu haben scheint, weil er gar zu 
nahe lag. Den Cornelius Nepos hat jeder gelesen, der etwas Latein ge- 
lernt, aber — als Knabe. Wer aber außer den Lehrern der Knaben und 
den Herausgebern hat ihn später im Zusammenhange wieder gelesen? Gewiß 
verhältnismäßig wenige. Wer endlich hat daran gedacht, ihn im Zusammen- 
hange mit Plinius zu lesen? In dem Gedanken, dies zu tun, lag die ganze 
Weısheit, und seine Ausführung führte schon in der ersten Stunde zu dem 
überraschenden Resultate, daß alles, was sich bei Plinius von persönlicher 
Charakteristik der Künstler findet, aus Cornelius entlehnt sein müsse: um 
so überraschender, je schwieriger es an sich scheinen mag, Feldherrn- und 
Künstlerbiographien unter einheitlichen Gesichtspunkten zu vereinigen, 
Cornelius bietet uns eine Reihe einzelner Feldherrnbiographien. Der 
Gedanke, aus solchen Einzelbildern eine Geschichte der Feldherinkunst zu 


certamen artis ac naturae, quales etiam nunc extant artifieis illius tabellae atque 
in primis appellata stephaneplocos qua pinxit ipsam; idque factum est post olym- 
piada centesimam. 

*) Amavit in iuventa Glyceram municipem suam, inventricem coronarum 
certandoque imitatione eius ad numerosissimam florum varietatem perduxit artem 
illam. Postremo pinxit et ipsam sedentem cum corona, quae e nobilissimis tabula 
appellata est stephaneplocos, ab aliis stephanopolis, quoniam Glycera venditando 
coronas sustentaverat paupertatem; huius tabulae exemplar quod apographon vo- 
cant, L. Lucullus duobus talentis emit Dionysiis Athenis. 
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entwickeln, mag dem Altertum überhaupt fremd geblieben sein. Eine ge- 
wisse Tendenz, das Einzelne unter allgemeineren Gesichtspunkten zu grup- 
pieren, tritt indessen bei Cornelius wenigstens hie und da in bestimmter 
Weise hervor: Timoth. 4, 4: haec extrema fuit aetas imperatorum Athe- 
niensium, Iphicratis, Chabriae, Timothei, neque post illorum obitum quis- 
quam, dux in illa urbe fuit dignus memoria. Damit vergleiche man Plinius, 
der 35, 60 mehrere Maler der 95. Olympiade anführt: .omnes iam inlustres, 
non tamen in quibus haerere expositio debeat, festinans ad lumina artis, 
in quibus primus refusit Apollodorus Atheniensis..... neque ante eum tabula 
ullius ostenditur, quae teneat oculos. 

Ferner de regibus 1, 1: hi fere fuerunt Graecae gentis duces, qui me- 
moria digni videantur, praeter reges: namque eos attingere noluimus, quod 
omnium res gestae separatim sunt relatae neque tamen ii admodum sunt 
multi. Dennoch folgt eine kurze Rekapitulation der als Feldherrn aus- 
gezeichneten Könige, an deren Ende (3, 5) es heißt: De quibus quoniam 
satis dietum putamus, non incommodum videtur non praeterire Hamilcarem 
et Hannibalem, quos et animi magnitudine et calliditate omnes in Africa 
natos praestitisse constat. Gerade dieses Kapitel, welches wegen seiner 
Kürze und Trockenheit sogar Anstoß erregt hat, gewinnt beim Hinblick auf 
Plinius ein besonderes Interesse, indem es die Tendenz systematischer Ab- 
rundung verrät und uns zeigt, auf welche Weise die einzelnen Biographien 
der bedeutenden Männer einer Gattung sich summarisch oder supplemen- 
tarisch ergänzen ließen. Das Gleiche finden wir bei Plinius 35, 138: hacte- 
nus indicatis proceribus id utroque genere non silebuntur et primis pro- 
ximi, oder 35, 112: namgque subtexi par est minoris pieturae celebris in 
penicillo. 

Aber auch sonst, obwohl nicht gerade direkte Vergleichungen ange- 
stellt werden, erkennen wir doch bei Cornelius das Streben, die einzelnen 
Gestalten voneinander abzuheben und in ihrer persönlichen Eigentümlich- 
keit hervortreten zu lassen. Es ist eine bestimmte Manier oder Methode, 
daß fast regelmäßig am Anfange der Biographien und vor der historischen 
Erzählung seiner Taten der Mann in seiner allgemeinen Bedeutung, wie sie 
sich aus äußeren Verhältnissen und aus der inneren Natur des Betreffenden 
entwickelt, kurz bezeichnet und dann überhaupt ein kurzes Charakterbild 
gegeben wird. Es tritt dabei die pädagogisch lehrhafte, etwas morali- 
sierende Tendenz. hervor, auf der noch heute zum Teil die Bedeutung dieser 
Vitae als Schulbuch beruht. Die gleiche Stimmung finden wir bei Plinius. 

Cimon 1, 1: duro admodum initio usus et adulescentiae. Plin. 35, 101 
von Protogenes: summa paupertas initio artisque summa intentio et ideo 
minor fertilitas. 

Lysander 1, 1: magnam reliquit sui famam, magis felieitate quam vir- 
tute partam. Plin. 34, 69: Praxiteles quoque marmore felicior, ideo et 
clarior fuit. 

Pelop. 1, 1: magis historieis quam vulgo notus. Plin. 34, 68: Arti- 
fices qui compositis voluminibus condidere haec, miris laudibus celebrant 
Telephanem Phocaeum ignotum alias, quoniam Thessaliae habitaverit et ibi 
opera eius latuerint ..... 

Thrasybul 1, 1: si per se virtus sine fortuna ponderanda est, dubito 
an hanc primum omnium ponam; oder Eumenes 1, 1: huius,si virtuti par 
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data esset fortuna, non ille quidem maior, sed multo illustrior atque etiam 
honoratior ... Plin. 35, 134: Niciae comparatur et aliquando praefertur 
Athenion Maronites .... Quod nisi in iuventa obiisset, nemo compararetur. 

Themist. 1,1: Huius vitia ineuntis adulescentiae magnis emendata sunt 
virtutibus, adeo ut anteferatur huic nemo, pauci pares putentur. Plin. 35, 
112: Piraeicus, arte paueis postferendus, proposito nescio an destruxerit se, 
quoniam humilia quidem secutus humilitatis tamen summam adeptus est 
glorıiam. i ! 

Mehrmals wird bei Cornelius wie bei Plinius irgend ein Punkt, eine 
Seite betont, worin der betreffende einzig dasteht: Timol. 1, 1: namque huie 
uni contigit, quod neseio an nulli .... oder Thrasyb. 1, 2: nam quod multi 
voluerunt paucique potuerunt ... hie ceontigit. Plin. 35, 97: inventa eius 
(Apellis) et ceteris profuere in arte; unum imitari nemo potuit. 45, 126: 
eam primus invenit pieturam, quam postea imitati sunt multi, aequavit nemo. 

Timol. 1, 2: sed in his rebus non simpliei fortuna conflietatus est, et, 
id quod diffieilius putatur, multo sapientius tulit secundam quam adversam 
fortunam. Plin. 35, 67 von Parrasius: haec est pieturae summa subtilitas; 
corpora enim pingere et media rerum est quidem magni operis, sed in quo 
multi gloriam tulerunt; extrema corporum facere et desinentis pieturae 
modum ineludere rarum in successu artis invenitur. 

Charakteristisch tritt bei Cornelius die Schilderung des Alkibiades 
hervor: .... disertus ... dives, cum tempus posceret laboriosus, patiens, 
liberalis, splendidus non minus in vita quam in victu, affabilis, blandus, 
temporibus callidissime serviens; idem, simul ac se remiserat neque causa 
suberat quare animi laborem perferret, luxuriosus, dissolutus, libidinosus, 
intemperans reperiebatur, ut omnes admirarentur, in uno homine tantam 
esse dissimilitudinem tamque diversam naturam. Wer gedenkt hierbei nicht 
des Demos des Parrasios, wie ihn Plinius 35, 69 schildert: pinxit demon 
Atheniensium argumento quoque ingenioso; ostendebat namque varium, ira- 
cundum, iniustum, inconstantem, eundem exorabilem, elementem, misericor- 
dem, gloriosum, excelsum, humilem, ferocem fugacemque et omnia pariter. 

Besonders lehrreich ist das ganze erste Kapitel des Iphicrates, der . 
semper consilio vieit, tantumque eo valuit, ut multa in re militari partim 
nova attulerit, partim meliora fecerit. namque ille pedestria arma mutavit, 
cum ante illum imperatorem maximis clipeis, brevibus hastis, minutis gla- 
diis uterentur, ille e contrario peltam pro parma feeit .... ut ad motus 
concursusque essent leviores, hastae modum duplicavit, gladios longiores 
fecit. idem genus loricarum et pro sertis atque aönis linteas dedit. quo 
facto expeditiores milites reddidit...... Das vollkommene Seitenstück hiezu 
bildet die Charakteristik des Lysipp bei Plinius 34, 65: statuariae arti plu- 
rimum traditur contulisse capillum exprimendo, capita minora faciendo quam 
antiqui, corpora graciliora siecioraque, per quae proceritas signorum maior 
videretur. Non habet latinum nomen symmetria, quam diligentissime 
eustodit nova intactaque ratione quadratas veterum staturas permutando, 
vulgoque dicebat ab illis factos quales essent homines, a se quales esse 
viderentur. 

Nur selten beruft sich Cornelius direkt auf die Quellen, aus denen er 
schöpft. Doch bemerkt er z. B. am Ende des Alkibiades 11, 1: hune in- 
famatum a plerisque tres gravissimi historici summis laudibus extulerunt, 
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Thucydides .. Theopompus .. et Timaeus .... namque ea, quae supra 
seripsimus, de eo praedicarunt atque hoc amplius. Die gleiche Sparsamkeit 
findet sich bei Plinius; auffallend aber entspricht wieder, was 35, 68 über 
Parrasius gesagt wird: hane ei gloriam concessere Antigonus et Xeno- 
crates, qui de pietura scripsere, praedieantes quoque, non solum confi- 
tentes et alia. 

Erinnern wir uns, was Cornelius in der Vorrede der Vitae und im 
Eingange des Epaminondas über griechische Sitte im Verhältnis zu römischer, 
über Unterricht in Musik, Tanz u. a. bemerkt, so finden wir auch dafür 
eine Parallele in den Bemerkungen über Pamphilus 35, 77: huius auctori- 
tate effectum est Sieyone primum, deinde in tota Graeeia, ut pueri ingenui 
omnia ante graphicen hoc est pieturam in buxo docerentur reeipereturque 
ars ea in primum gradum liberalium. Semper quidem honos ei fuit ut 
ingenui eam exercerent, mox ut honesti, perpetuo interdieto ne servitia 
docerentur .... 

Diese Vergleichungen ließen sich leicht noch weiter fortsetzen und auf 
gewisse Wendungen und Worte ausdehnen. So steht den „inventa“ der 
Künstler bei Plinius das „inventum‘“ als Kampfweise des Chabrias bei Cor- 
nelius 1, 1 gegenüber. Eine gewisse Verwandtschaft liest in. Wendungen 
wie Thrasyb. 2, 6: usus est Thrasybulus non minus ‚prudentia quam forti- 
tudine, und Plinius 35, 80: (Apelles) fuit non minoris simplieitatis quam 
artis. — Auch in rein sprachlichen Dingen wird der Kundige wahrschein- 
lich noch Stoff zu mancherlei Vergleichungen finden. Hier mag nach dieser 
Richtung hin nur auf einen Punkt hingewiesen werden, nämlich den im 
Verhältnis zum relativum sehr häufigen Gebrauch des pronomen demonstra- 
tivum, welcher Cornelius und Plinius gemeinsam ist, z. B. Arist.: hie .. 
poenam non pertulit —; neque aliud est ullum huius in re militari illustre 


factum quam huius imperii memoria; — hie qua fuerit abstinentia .... 
Plin, 34, 55 sqq.: hie consummasse —; primus hie multiplicasse —; hie 
primus.... expressit; — hie supra dicto similis . 


Doch genug dieser Bemerkungen, über deren Beweiskraft im einzelnen 
da und dort sich zuweilen abweichende Ansichten geltend machen mögen. 
Wichtiger bleibt immer der Gesamteindruck, den wir erhalten, wenn wir 
ein längeres aus Cornelius und dann wieder aus Plinius, besonders aus dem 
Buche über die Maler lesen: es ist überall der gleiche Horizont, die gleiche 
milde, fast weiche Temperatur, die gleiche didaktische Tendenz, die uns 
entgegentritt und auf dieselbe Quelle, die Individualität einer einzigen Per- 
sönlichkeit hinweist. Noch mehr wird sich dieser Eindruck verstärken, 
wenn wir uns etwa anderen Autoren wie Sallust, Cicero, Velleius zuwenden 
und ihre Art der Charakterschilderung mit der bei Cornelius und Plinius 
zusammenhalten: überall finden wir einen wesentlich verschiedenen Ton, den 
strengeren und strafferen römischen Charakter gegenüber einem mehr gräzi- 
sierenden Humanismus. Endlich wird es nicht überflüssig sein, ‚auch die 
zahlreichen Fragmente des Varro zu durchblättern; nirgends zeigen. sich 
hier Anklänge an die ganze Anschauungsweise, wie wir. sie als den Schil- 
derungen des Cornelius und Plinius gemeinsam erkannt haben. 

Wenn nun die Indiees des 34. und 35. Buches uns mit Bestimmtheit 
darauf hinweisen, daß die Quelle dieser Gemeinsamkeit in der Benutzung 
des ersteren durch den letzteren liegt, so gewinnen wir noch eine schwer- 
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wiegende, ja entscheidende Bestätigung dieser Ansicht aus der. Betrachtung 
des Abschnittes über die Marmorbildhauer im 36. Buche des Plinius. Im 
Index der Externi steht hier unmittelbar nach Theophrast Pasiteles als 
Hauptgewährsmann wieder im Vordergrunde, unter den Römern Varro sogar 
an erster Stelle; aber mit ihm sind hier nicht, wie im 34. und 35., Verrius 
und Cornelius unmittelbar verbunden, sondern Verrius fehlt ganz und Cor- 
nelius nimmt erst den fünften Platz ein. Dadurch ist freilich nicht aus- 
geschlossen, daß letzterer schon vor $ 48, wo er zuerst. zitiert wird, und 
also auch in dem bis $ 43 reichenden Abschnitt über die Bildhauer be- 
nutzt sein könne; immer aber muß. seine veränderte Stellung im Index 
unsere Aufmerksamkeit erregen. Fassen wir nun dieses ganze Kapitel 
schärfer ins Auge, so werden wir unschwer erkennen, wie es sich in An- 
lage und Ausführung von den entsprechenden Abschnitten des 34. und 
35. Buches höchst wesentlich unterscheidet. 

Nach den alten Kretern und Chiern folgen ohne Übergang Pheidias, 
Praxiteles und Skopas, außerdem aber eine Reihe von Exzerpten, die mehr 
nach den Aufstellungsorten oder den Besitzern der Werke, als nach der 
Zeit oder dem künstlerischen Charakter ihrer Urheber lose aneinander ge- 
reiht sind. Dagegen finden wir hier vom Anfange bis zum Ende kein 
einziges. jener Urteile, die uns von der Persönlichkeit der Künstler und 
ihrer Kunstweise eine Vorstellung zu geben geeignet wären. Hierin liegt 
wohl der sicherste Beweis, daß diese Urteile im 34. und 35. Buche nicht 
aus den im 36. vorzugsweise benutzten Autoren Varro und Pasiteles, son- 
dern nur aus Cornelius geflossen sein können, den Plinius aus einem uns 
unbekannten Grunde im 36. nicht mehr in der früheren Weise benutzte. 

Besitzen wir nun außer bei Plinius keine weiteren auf die Geschichte 
der Künstler bezüglichen Fragmente des Cornelius, so ist es doch nicht 
schwierig, in seiner literarischen Tätigkeit die Stelle nachzuweisen, an der 
er über Künstler im Zusammenhange zu handeln Gelegenheit hatte. ‚Von 
dem biographischen Werke de viris illustribus werden mit Zahlen. das 2., 
13., 15. und 16. Buch zitiert, was die Annahme nicht hindert, daß das 
Ganze aus 20 und mehr Büchern bestanden habe. Legen wir nur einmal 
den Maßstab an, welchen uns die Imagines des Varro bieten, in denen die 
Bilder und Charakteristiken von 700 berühmten Männern enthalten waren 
(zur Hälfte Griechen und Römer: eine Teilung, der auch Cornelius folste), 
so werden wir uns nicht wundern, wenn bei so umfassender Tätigkeit auf 
biographischem Gebiete auch die Künstler Berücksichtigung fanden, deren 
Werke damals aus ganz Hellas nach Rom zusammenströmten. Ob ihnen ein 
oder ob mehrere Bücher gewidmet waren, wird sich schwer entscheiden 
lassen. Eine gewisse Ungleichheit hinsichtlich der Maler und der Erzbildner 
oder Toreuten tritt uns auch bei Plinius entgegen: in dem:Abschnitte über 
die Maler spielt die individuelle Charakteristik eine weit bedeutendere 
Rolle, als bei den Bildhauern, wo sie sich fast nur auf die hervorragend- 
sten Meister von Pheidias bis Praxiteles beschränkt. Es lassen sich für diese 
Ungleichheit verschiedene Ursachen vermuten. In den Augen der Welt tritt 
die Individualität des Künstlers in dem Maße mehr zurück, als derselbe in 
seinen Schöpfungen durch Material und Technik gebunden erscheint oder 
in der Ausführung der Hilfe fremder Hände bedarf. Am seltensten fragen 
wir bei einem Bauwerke nach dem Namen des Urhebers, und so sind in 
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der Kunstgeschichte aller Zeiten und Völker die Nachrichten über die in- 
dividuelle Bedeutung der einzelnen Architekten am spärlichsten vertreten; 
aus dem Altertum fehlen sie uns so gut wie gänzlich: wir werden nie 
weiter, als bis zu einer Geschichte der Baustile gelangen können. Aber 
auch die Bildhauer treten noch stark gegen die Maler zurück. Nur in den 
Häuptern offenbart sich die Bedeutung der Individualität: in ihnen vollzieht 
sich die historische Entwickelung in der Scheidung der Stilarten; die Masse 
gruppiert sich mehr oder weniger um sie herum und ordnet sich unter dem 
Begriffe verschiedener Schulen zusammen. Am entschiedensten und darum 
auch am leichtesten erkennbar und für die Menge verständlich macht sich 
die Individualität in den Werken der Maler geltend. So mochte schon 
Cornelius von den Erzbildnern nur die Häupter näher zu charakterisieren 
versucht haben. Möglich ist es jedoch auch, daß Plinius den Cornelius in 
beiden Büchern nicht in gleich ausgiebiger Weise benutzt hat. Beachten 
wir namentlich, daß im 34. Buche die Urteile über die Person nach der 
Besprechung der berühmtesten Werke folgen, während im 35. die Urteile 
ähnlich wie in den erhaltenen Vitae des Cornelius, der Aufzählung der 
Werke vorauszugehen pflegen, so möchte man glauben, daß im 34. Buche 
die erste Anlage nicht auf Cornelius zurückgehe, sondern daß nur seine 
Urteile in dieselbe eingetragen wurden, während umgekehrt im 35. in erster 
Linie Cornelius ausführlich exzerpiert und aus anderen Autoren nur ergänzt 
worden zu sein scheint. 

Es muß natürlich einmal der Versuch gemacht werden, die Bestand- 
teile, welche Plinius seinen drei Hauptautoren entlehnt hat, auch im ein- 
zelnen auszuscheiden. Die bisherigen Erfahrungen auf diesem Gebiete zeigen 
indessen, daß wir nur sehr langsam und schrittweise vorwärts kommen. 
Jeder neu gewonnene Gesichtspunkt pflegt modifizierend auf das zurück- 
zuwirken, was wir bereits als einigermaßen gesicherten Besitz zu betrachten 
gewohnt waren. Für die Ausscheidung des Anteils des Cornelius vermögen 
vielleicht, wie bereits angedeutet, die genaueren Kenner seiner sprachlichen 
Eigentümlichkeit noch weitere Kriterien aufzustellen. Die Wahrnehmung 
ferner, daß er am 36. keinen, am 34., wie es scheint, nur mäßigen Anteil 
hat, läßt es jetzt möglicher erscheinen, hier zwischen den beiden anderen 
Hauptautoren, dem Varro und Pasiteles, eine bestimmtere Teilung durch- 
zuführen, als es bisher tunlich war. (Während des Druckes drängt sich 
mir ein Gedanke auf, dessen weitere Durchführung vielleicht die Ausschei- 
dung der verschiedenen Bestandteile wesentlich zu erleichtern vermag. In 
den Indices des 33. und 34. Buches heißt es von Pasiteles: qui mirabilia 
opera scripsit, dagegen 36, 39: qui et quinque volumina seripsit nobilium 
operum in toto orbe. Sofern wir aus den letzten Worten schließen dürfen, 
daß sein Werk einen museographischen Charakter trug, würden sich nament- 
lich im 36. Buche bedeutende Partien, in denen dieser Üharakter in sehr 
auffälliger Weise hervortritt, als sein Eigentum ausscheiden lassen. Aber 
auch in den anderen Büchern wären für Pasiteles in erster Linie diejenigen 
Notizen ins Auge zu fassen, in denen der Erwähnung eines Kunstwerkes 
auch dessen Aufstellungsort beigefügt ist, wobei freilich nicht vergessen 
werden darf, daß auch bei Cornelius und Varro Ortsangaben wenigstens 
nicht überall gefehlt haben werden.) Je nach dem Erfolg dieser Unter- 
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müssen, um zu bestimmen, wieviel er außer den Urteilen über die Künstler 
auch von Nachrichten über ihre einzelnen Werke beigetragen hat, wobei 
schließlich auch noch die Frage zu erörtern sein wird, in welchem Verhält- 
nisse die drei ziemlich gleichzeitig lebenden Autoren des Plinius zueinander 
stehen und namentlich, ob nicht bereits Cornelius die Schriften des Pasi- 
teles und noch mehr die des Varro benutzt und in seiner Weise verarbeitet 
hat. Wer frisch und unbefangen an diese Fragen herantritt, wird vielleicht 
schneller und schärfer das Richtige erkennen, als derjenige, welcher eben 
nach längerer Erwägung einzelner Gesichtspunkte seinen Blick ermüdet und 
abgestumpft hat. Und so möge denn die weitere Verfolgung der hier noch 
übrig gelassenen zahlreichen Probleme besonders dem Eifer jüngerer For- 
scher empfohlen sein. 


Pausanias und seine Ankläger.*) 
(1884.) 


Die Ankläger des Pausanias treten in ihren Behauptungen mit solcher 
Zuversicht auf, daß selbst so bewährte Kämpfer wie der Nestor der Pausanias- 
forscher J. H. Ch. Schubart sich dadurch hat verleiten lassen, hie und da den 
Gegnern mehr zuzugestehen, als nach meiner Überzeugung nötig ist. In 
seinem Aufsatz „Pausanias und seine Ankläger“ (Jahrb. 1883 S. 469— 482) 
bespricht Schubart S. 471 die Inschrift einer Stele des Deinosthenes aus 
Lakedaimon, in der es heißt: do räode räg oraAug Ellunedaiuova ESandrıor 
teıdnovre, ind T&0de morrav modrev ordAav Teidnovre. Auf dieselbe Stele 
beziehen sich die Worte des Pausanias VI 16, 8 «wi ormamv Ev Mn "Akreı 
mug vov dvdoıdvra dvednnev 6 Aswoodevng‘ 6dod de zig Es Aaxedaiuove 
28 "Odvunlag 25 Erigav ornAnv vv Ev Aunsdaiuovı uerga elvaı oTadlovg 
Eöjnovre #al E&onooiovg. Das ist zunächst einmal sprachlich eine für Pau- 
sanias recht charakteristische Übertragung der Inschrift in seinen eigenen 
verzwickten Stil. Sachlich möchte G. Hirschfeld (Arch. Ztg. 1882 Sp. 103), 
gegen den der Aufsatz Schubarts gerichtet ist, die Zahl 660 als „aus einer 
törichten Addition entstanden“ betrachten, während Schubart -bemerkt: „ein 
Unbefangener würde sagen: aus einer irrigen Addition.“ Aber ist sie auch 
nur irrig? es handelt sich um zwei Stelen, deren eine in Olympia stand, 
während die andere von Pausanias als Er£o«, in der Inschrift selbst, viel- 
leicht weil sie früher aufgestellt war oder weil sie als Ausgangspunkt des 
Weges aus der Heimat nach Olympia betrachtet wurde, als ode bezeichnet 
wird. Nun heißt es a) dmo r&ode täg ordAug, von dieser Stele in Olympia 
nach Lakedaimon sind es 630 Stadien, weiter do r@ods ..: wird hier 
etwa räg ordAug wiederholt? Nein! also b) do räode, d.h. Aunsdaluovog, 
von der Stadt Lakedaimon zu der ersten, der Ausgangsstele noch 30 Sta- 
dien. Demnach «+b= 660. Für dieses rechnerische Resultat läßt sich 
aber auch sachlich eine gewiß ganz annehmbare Erklärung finden. Wo die 
erste Stele stand, wird nicht gesagt, aber schwerlich doch irgendwo im 
freien Felde oder sonst an einem völlig gleichgültigen Orte. Wir werden 
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von vornherein geneigt sein, auf eine bestimmte Beziehung zwischen den 
beiden Endpunkten zu schließen und, insofern ja die olympischen Spiele als 
heilige betrachtet wurden, auf eine Beziehung sakraler Art: wir werden die 
Stele an einem Olympia etwa gleichwertigen Orte zu suchen haben. Hier- 
nach wird es genügen, auf Thukydides V 18, 10 zu verweisen, wo sich in 
einem Vertrage der Athener und Lakedaimonier folgende Worte finden: 
sryAag de orjocı Okvumıdsı za Ivdor Kal Ioduor za Ev ’Adrwvarg dv molsı 
»ei Ev Acnedaluovı Ev ’Auvahcio. In dieser Zusammenstellung tritt das 
Amyklaion, berühmt durch seine Festfeiern und Festspiele, deutlich genug 
als sakraler Mittelpunkt von Lakedaimon hervor. Amyklai, der Ort, lag 
nach Polybios V 19, 2 etwa zwanzig Stadien von Lakedaimon. Vom 
‚Theater in Sparta aber bis zur Hauptkirche von Slavochöri, wohin man das 
Amyklaion, den Tempel setzt, ist nach Curtius Peloponnesos II S. 245 ein 
Abstand von ungefähr dreißig Stadien. Ich denke, der Vorwurf der Tor- 
heit trifft hiernach nicht den Pausanias. 

Ein zweiter Fall betrifft die Statue eines Pankratiasten Xenodamos in 
Antikyra, von dem Paus. X 36, 9 bemerkt, wenn die Inschrift die Wahr- 
heit sage, so müsse Xenodamos in der 211. Olympiade gesiegt haben: abrn 
ö2 £v rois ’Hisiov yoduuası megeitcı uovn nacov 7) 'Okvumıde. Hirschfeld 
a. a. OÖ. Sp. 109 nennt das einen ganz unerhörten Zusatz, da er doch VI 22,3 
die 8., die 34. und die 104. — aber die 211. nicht — als die einzigen 
ausgelassenen Olympiaden nenne. Mit Recht hat Schubart $. 472 auf den 
Unterschied aufmerksam gemacht, daß die drei angeführten von den Eleiern 
nicht anerkannt, keine Olympiaden, sondern Anolympiaden waren; „die 
211. Olympiade war aber eine echte, anerkannte, und (aus unbekanntem 
Grunde) unter allen die einzige, welche die Eleier übergangen hatten.“ Hier 
bedürfen wieder die letzten Worte einer wesentlichen Ergänzung, da uns 
die einschlägigen Verhältnisse nicht so ganz unbekannt sind. Denn bei 
Julius Africanus (rec. Rutgers $. 83) heißt es unter der betreffenden Olym- 
piade: 00% Mn, Neowvos dvaßaalousvov eig mv wörod Emmiönulav. werk Ö 
&rn vo dydelong aörig oradıov utv Tobpmv DihwdeApevg Evina, Neowv de 
ungVamv dyhva Eorepavoüro, To@y@dovg, nıdagmdoug, Goua mwinov xai To 
teleıov zal ÖerdnoAov (vgl. dazu die übrigen von Rutgers zitierten Zeug- 
nisse). Die richtige Feier also war ausgefallen. Das schmachvolle An- 
denken der von Nero interkalierten und durch Willkürlichkeiten entstellten 
Feste aber wurde nach seinem nur um ein Jahr später erfolgten Tode 
wahrscheinlich absichtlich von den Eleiern getilgt; und hierin lag auch 
vielleicht die Veranlassung, daß die Statue des Xenodamos in seiner Heimat 
aufgestellt wurde, indem ihm wegen der angedeuteten Verhältnisse diese 
Ehre in Olympia verweigert worden sein mochte. Pausanias fand also den 
Namen nicht in den Verzeichnissen der Eleier und erweist sich hier sogar, 
was er ja nicht überall ist, als vorsichtiger und kritischer Forscher, indem 
er dem Leser das Urteil über die Beweiskraft der Inschrift überläßt. 

Anstatt den Auseinandersetzungen Schubarts weiter zu folgen, mit 
deren Tendenz ich mich ja im allgemeinen einverstanden erklären kann, 
wende ich mich lieber direkt gegen einige von Schubart nicht berührte Be- 
hauptungen Hirschfelds, durch welche der Glaube erweckt werden soll, daß 
Pausanias gar nicht in Olympia selbst gewesen sei, sondern nur aus 


Büchern geschöpft habe. Mit Bezug darauf sagt er Sp. 112: „Eine einzige 
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Quelle anzunehmen hält mich ferner der Umstand ab, daß ich für die Bauten 
wenigstens zwei Quellen bestimmt zu unterscheiden glaube: daß die #onnig 
unter dem Kronion V 21, 2 im sechsten Buche (19, 1) wie etwas ganz 
Neues eingeführt wird, habe ich schon oben bemerkt; ich füge hier noch 
erschwerend hinzu, daß ihre Erwähnung schon bei der Altarperiegese er- 
wartet werden durfte; dasselbe gilt von der 2oodog ins Stadion V 14, 9. 
22, 1, aus welcher außerdem in VI 20,8 die xovmın geworden ist.“ Ein 
Autor darf doch wohl erwarten, daß man die Absicht in Betracht zieht, in 
der er gewisse Tatsachen auführt; und tut er das zuweilen mit einer ge- 
wissen Pedanterie oder mit stilistischem Ungeschick, so wird man daraus 
nicht sofort einen Schluß gegen seine Zuverlässigkeit ziehen dürfen. Nun 
hat die xgymig an sich weder ein künstlerisches noch ein religiöses Interesse. 
Sie dient dem Pausanias, wo seine Beschreibung nicht an einem einfachen 
topographischen Faden fortschreitet, nur als ein fester, zu leichter Orien- 
tierung geeigneter topographischer Punkt; und so führt er uns VI 21, 2 
vom Metroon zum Stadion auf dem Wege unterhalb der Mauer, welche 
den Kronoshügel begrenzt (xar& zo m&gag Tod Ögovg), um uns zu sagen, daß 
vor oder an dieser Wand (meög A xemmidı) die Reihe der sogenannten 
Zanes aufgestellt war. In der anderen Stelle (VI 19, 1) setzt er die xommis 
nördlich vom Heraion und fügt hinzu, daß sich bis hinter dieselbe der Ab- 
hang des Kronion herabsenke (zart vorov dt adrig neorneı Tb Keövıov), 
um dann erst auszusprechen, worauf es ihm eigentlich ankommt, daß Ei 
tevrng ng #ommidog, d.h. hier: auf der durch die Stützmauer abgeschlosse- 
nen Terrasse, die Gruppe der Schatzhäuser errichtet ist. Verrät also in 
den beiden, durch den Zwischenraum eines ganzen Buches getrennten Stellen 
nicht jedes Wort das ernstliche Streben, ein möglichst klares und anschau- 
liches Bild von der Örtlichkeit zu geben? Ebenso handelt es sich bei den 
beiden ersten Erwähnungen der &60dog nicht um den Eingang des Stadions 
an sich, sondern er soll nur dazu dienen, um die Lage verschiedener Altäre 
fest zu bestimmen. Dagegen beschreibt er in der dritten Stelle, wie man 
durch die Z6odog in das Stadion hineingeht; also erst hier und gewiß 
nicht schon bei den ersten Erwähnungen ist der richtige Ort, sie als sounrn 
zu bezeichnen. 

Hirschfeld fährt fort: „Auch den Künstler des Tropaion (V 27, 11) 
Daidalos nennt Pausanias erst VI 2, 8; man wird doch da keinen syste- 
matischen Kunstgriff wittern wollen, sondern daß ihm die Notiz über den 
Weg lief, etwa wie ihm IX 16, 2 über den Weg läuft, daß Kephisodotos 
der Künstler der Eirene mit dem Plutos in I 8, 2 ist, und V 12, 3, daß 
Antiochos die goldene Aigis über dem athenischen Theater geweiht, über 
die er doch I 21, 3 gesprochen.“ Wer über Pausanias schreibt, sollte doch 
nicht vergessen, daß derselbe bekanntlich in der Beschreibung Attikas kürzer 
ist als in den andern Büchern. Wir mögen das bedauern; aber statt ihn 
zu tadeln, sollten wir ihm vielmehr dankbar sein, wenn er einen gelegent- 
lichen Anlaß ergreift, um Versäumtes gut zu machen. Und weshalb sollen 
wir einen besonderen systematischen Kunstgriff darin wittern, wenn er bei 
dem Tropaion, das in erster Linie ein historisches Interesse hatte, künst- 
lerisch aber einen mehr dekorativen Charakter tragen mochte, den Namen 
des Künstlers zunächst übergeht und erst nachher, wo er statuarischen 
Werken von größerer künstlerischer Bedeutung begegnet, nun auch das erste 
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Werk dem Künstler nachträglich gutschreibt? Würde es denn besonders 
auffallend sein, wenn in einer nicht rein statistischen, nur zum Nachschlagen, 
sondern auch. zum Lesen bestimmten Beschreibung von Berlin die Masken 
sterbender Krieger am Zeughause zunächst als ein für das Gebäude passen- 
der Schmuck erwähnt würden und erst bei dem Monument des großen Kur- 
fürsten sich der Zusatz fünde, daß auch jene dekorativen Arbeiten von der 
Hand Schlüters herrühren ? 

Endlich: „Ganz besonders auffallend ist es mir, daß V 15,2 das 
Leonidaion bei der woumız 26odog genannt wird, während V 20, 7 das 
Hippodameion dahin verlegt wird, obgleich wir dasselbe V 22,2 auf dem 
Wege vom Stadion zum Buleuterion und a. O. VI 20, 7 ebenfalls vor der 
Erwähnung der zgumen am Stadion treffen, also jedenfalls im Osten der 
Altis zu suchen haben.“ Daß in der einen Stelle das Hippodameion seiner 
selbst wegen (ob aber in einer topographischen Reihe ?) erwähnt wird, in 
der andern aber nur zur Ortsbestimmung einer Zeusgruppe dient, wird 
auch hier wieder nicht beachtet; und was kümmert einen Ankläger des 
Pausanias der kleine Nebenumstand, daß nach dessen Zeugnis das Leoni- 
daion &xrög, das Hippodameion &vrög der Altis lag? Indessen auf topo- 
graphische Fragen weiter einzugehen fühle ich mich nicht berufen. Nur 
wenn ich sehe, daß das Leonidaion auf der Planskizze Hirschfelds (Sp. 119) 
links von der Südwest-, in den von Curtius veröffentlichten Plänen rechts 
von der Südostecke der Altis angesetzt wird, möchte es mir scheinen, als 
ob es sich hier um schwierige, auch durch den Tatbestand der Ausgrabungen 
noch keineswegs gelöste Probleme handele. Ist es da irgendwie gerecht- 
fertigt, von vornherein den wichtigsten, für viele Punkte wohl den einzigen 
Zeugen totzuschlagen, um dann desto freier nach eigener, subjektiver Will- 
kür zu schalten? 

Ich möchte Gelehrten, deren Verdienst auf anderen Gebieten ich in 
keiner Weise bestreiten will, nicht zu nahe treten; aber was die Beurteilung 
des Pausanias anlangt, so erscheint es mir wie eine Modekrankheit, ihm 
alle möglichen Torheiten und moralischen Gebrechen aufzubürden und bei 
diesem Vorgehen sich um die sonstigen Regeln wissenschaftlicher Kritik 
nicht zu kümmern. Gerade bei Pausanias darf man sich auf ein bloß 
grammatikalisches und lexikalisches Verständnis seiner Worte am wenigsten 
beschränken. Abgesehen von den bedeutenden sachlichen Schwierigkeiten 
der Erklärung ist es besonders notwendig, sich von der gesamten Persön- 
lichkeit eine lebendige Vorstellung zu bilden, um ihn in seinen Eigentüm- 
lichkeiten (vielleicht gerade da am meisten, wo sie uns am wenigsten sym- 
pathisch sind) richtig zu verstehen. Namentlich aber sollen wir uns hüten 
von ihm zu verlangen, was uns zu bieten gar nicht in seiner Absicht liegt, 
so unangenehm uns auch sein Schweigen oft sein mag. Wenn man 2.B. 
aus dem Umstande, daß er das kolossale Monument des Agrippa am ‚Auf- 
gange der Akropolis zu Athen mit Stillschweigen übergeht, hat schließen 
wollen, daß er selbst gar nicht in Athen gewesen sei und nur ältere Bücher 
geplündert habe, so ist eine solche Folgerung im Hinblick auf seinen ganzen 
geistigen Standpunkt durchaus ungerechtfertigt. Ein jüngerer Gelehrter, der 
mehr als einmal Gelegenheit hatte als Perieget unter den Bauwerken der 
Akropolis tätig zu sein, gibt mir die Versicherung, daß es ihm kaum je 
eingefallen sei, dieses Monument auch nur eines Wortes zu würdigen: so 


214 Pausanias und seine Ankläger. 


sehr verliere es im Zusammenhange der umgebenden Bauwerke alles Interesse 
und falle auch äußerlich vollständig aus diesem Ganzen heraus. Ebenso 
werden wir, wenn wir uns ein Bild des Forums in Rom, selbst noch in 
der späteren Kaiserzeit entwerfen wollen, uns die Phokassäule mit ihrem 
platt auf das Pflaster gesetzten plumpen Unterbau lieber ganz wegdenken. 
Aus gleichen Gründen aber erscheint es ziemlich überflüssig, sich mit Hirsch- 
feld in ausführlichen Erörterungen darüber zu ergehen, daß Pausanias 
keine Siegerstatue in Olympia ermäine! die jünger sei als Ol. 147, oder 
mit Treu "(Jahrb. 1883 8. 633), daß wir „in sämtlichen zehn Büchern bis 
jetzt überhaupt noch keinen Bildhauer mit Sicherheit nachweisen können, 
der nach der Mitte des zweiten Jahrhunderts vor Chr. gelebt“. Es ist doch 
mindestens ebenso auffällig, daß für Pausanias die Malerei nach Polygnotos 
so gut wie gar nicht existiert, daß Pausanias, der sich so häufig auf Homer 
und andere Epiker beruft, die Poesien des Euripides gar nicht, die des 
Sophokles an einer einzigen Stelle und hier mit einem od mıord, und nur 
die des Aischylos einige Male berücksichtigt. Hier begnügt man sich, auf 
seinen religiösen und seinen durch die Religion beeinflußten künstlerischen 
Standpunkt hinzuweisen. Soll aber der gleiche Standpunkt nicht auch, und 
zwar nicht einmal in der gleichen Ausschließlichkeit, auf die Beurteilung 
der Skulptur einwirken? Um so mehr als ja bekanntlich auch Plinius von 
der Plastik sagt: cessavit deinde (Ol. 121) ars ac rursus Olympiade OLVI 
revixit, cum fuere longe quidem infra praedictos, probati tamen .., 
wobei es vielleicht nicht überflüssig zu bemerken ist, daß diese spätere 
Episode, obwohl sie in ganz überwiegendem Maße für die Kunst in Rom 
von Bedeutung ist, doch auch keineswegs von Pausanias unberücksichtigt 
gelassen ist. Weiter mögen wir einmal die Kunsturteile bei Cicero, Dio- 
nysios von Halikarnass und Quintilian betrachten, wie sie kürzlich in lehr- 
reicher Weise von J. B. Brzoska (de canone decem oratorum Atticorum, 
Breslau 1883, S. 82#.) zusammengestellt sind: nicht einmal der römischen 
Episode wird von ihnen gedacht; mit Lysippos, Apelles und deren Zeit- 
genossen findet die Reihe, der Krustlemamen bei ihnen ihren Abschluß. 
Endlich noch ein Zeitgenosse des Pausanias, dem man nicht einmal hiera- 
tische Neigungen in Religion und Kunst vorwerfen kann, der vielmehr als 
einer der feinsten Kunstkenner des Altertums gepriesen wird: Lukianos! 
füllt er vielleicht die von allen andern gelassenen Lücken aus? Nein, auch 
bei ihm herrscht über die Künstler näch Alexandros das vollständigste 
Schweigen. Man sieht, auch für Philologen, die über „archäologische ' 
Schriftquellen“ spotten, würde es nicht “überflüssig sein, dieselben eines 
flüchtigen Blickes zu würdigen, um sich zu überzeugen, daß unsere Kenntnis 
der Künstlergeschichte, von jener römischen Episode abgerechnet, fast 
ausschließlich nicht auf literarischen Quellen, sondern auf den uns erhalte: 
nen Künstlerinschriften beruht. Aus diesen allgemeinen Verhältnissen 
erklärt es sich hinlänglich, wenn von den mehr als zwanzig bei Hirschfeld 
Sp. 107 registrierten olympischen Siegerinschriften, welche in den Zeitraum 
zwischen dem zweiten Jahrhundert vor Chr. und Pausanias fallen, sich 
keine bei dem letztern erwähnt findet, erklärt es sich um so mehr, als den 
mehr als dreißig Inschriften aus Früheren Zeit, die sich mit Poser 
decken, nur ein Delbens Dutzend gegenübersteht, das dieser unberücksichtigt 
läßt. Hierin liegt doch wahrlich die schönste Beglaubigung der „zum Über: 
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druß zitierten“, freilich den Angreifern recht unbequemen, weil ehrlichen 
Angabe des Pausanias (VI 1, 2), daß er von Athleten nur die berüihmteren 
und von ihren Statuen nur die künstlerisch bedeutenderen anzuführen be- 
absichtige. Blättern wir außerdem in Rutgers’ Kommentar zu Julius 
Africanus, so ergibt sich das weitere günstige Resultat, daß, wenn wir die 
außer den Eliaka zerstreuten Erwähnungen in Betracht ziehen, wir dem 
Pausanias auch für die spätere Zeit immer noch zahlreichere Nachrichten 
über Olympioniken verdanken, als mit Ausnahme des Africanus irgend 
einem der uns erhaltenen Schriftsteller aus dem Altertum. 

Wem der Blick auf die antike Kunst nicht genügt, der möge sich 
noch kurz auf die vielfach analogen Verhältnisse in der Behandlung der 
neueren Kunstgeschichte hinweisen lassen. Goethe wandert nach Assisi, um 
unter dem Einfluß Winckelmannscher Anschauungen für den Tempel der 
Minerva zu schwärmen. Beiläufig bemerkt, fragt er einen hübschen Jungen 
nach der Maria della Minerva; aber von der Kirche, die in den Tempel 
hineingebaut ist, sagt er kein Wort; dieser ist ihm vielmehr (wie unkritisch!) 
„das erste vollständige Denkmal der alten Zeit, das ich erblickte“. „Die 
ungeheueren Substruktionen der babylonisch übereinander getürmten Kirchen, 
wo der heilige Franeiscus ruht, ließ ich links, mit Abneigung“ .. und noch 
auf dem Rückwege schaute er „auf den tristen Dom des heiligen Franeiscus“. 
Ein Menschenalter später blühen die Präraffaeliten und Nazarener, deren 
zu enger Standpunkt sich allerdings nach einiger Zeit wieder zu einem 
Klassizismus erweitert, in dem allenfalls die Zeit der Caracci noch eine be- 
scheidene Stelle findet. Ihr widmet z. B. Kugler, als er 1837 zuerst die 
Geschichte der italienischen Malerei herausgab, von 360 im ganzen 30 Seiten, 
während die letzten etwa anderthalb Jahrhunderte auf — anderthalb Seiten 
abgetan werden. Das war nicht etwa eine Vernachlässigung aus indivi- 
dueller Laune. Aus eigener Erfahrung kann ich es bestätigen, daß, als ich 
vor vierzig Jahren nach Italien ging, kaum irgend jemand anders dachte: 
Künstler und Kunstgelehrte waren darüber einig, daß eine solche Zeit des 
Verfalls keine Beachtung verdiene, wie sie denn auch in den praktischen ° 
Kunstbestrebungen eines Königs Ludwig I. oder Friedrich Wilhelm IV. keine 
Beachtung gefunden haben. Auf einem durchaus verwandten Standpunkte 
steht Pausanias, und wenn ich schon vorhin zu seiner Rechtfertigung an 
einen Zeitgenossen auf literarischem Gebiete, an Lukianos erinnerte, so wird 
seine Persönlichkeit in eine noch weit schärfere Beleuchtung treten, wenn 
ich jetzt auch auf die hervorragendsten Schutzherren der Kunst in seiner 
Zeit, auf Hadrian und Herodes Atticus hinweise, in deren Wirken sich die 
Anschauungen des Pausanias als der Ausdruck seiner Zeit gewissermaßen 
praktisch verkörpern. 

Erst in neuester Zeit soll es nicht mehr gestattet sein, überhaupt von 
einem Verfalle der Kunst zu reden. Man begnügt sich nicht etwa an dem 
Barock- oder Zopfstil einzelne verdienstliche Seiten anzuerkennen, man 
glaubt sich vielmehr historischer Objektivität rühmen zu dürfen, wenn man 
das, was bisber als Verfall galt, als dem Klassizismus gleichberechtigt und 
gleichwertig hinstellt. Verwandte Tendenzen machen sich jetzt ‚aber auch 
in der Beurteilung der antiken Kunst geltend, und hierauf beruht es haupt- 
sächlich, wenn man an Pausanias mit der ganz ungerechtfertigten Zumutung 
herantritt: es sei seine Pflicht gewesen, ein vollständiges Repertorium der 
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in Griechenland vorhandenen Kunstwerke aller Perioden auszuarbeiten, wie 
man es jetzt zum archäologischen Handwerksgebrauch für unentbehrlich 
hält. Wenn dagegen eine unbefangene Betrachtung lehrt, daß er sich die 
Aufgabe stellte ein Werk zu schreiben, welches ein heutiger Autor etwa 
betiteln würde: Beschreibung Griechenlands für Kunst- und Altertumsfreunde, 
so fällt damit nicht nur der größte Teil seiner angeblichen Unterlassungs- 
sünden von vornherein weg, sondern auch die Frage nach den benutzten 
Quellen tritt in ein durchaus anderes Licht. So wenig z. B. das Schweigen 
Kuglers über die Zeit des Verfalls die Folgerung gestattet, daß er etwa 
nur Vasari und einige andere Werke ausgeschrieben habe, so wenig darf 
aus der Vernachlässigung der späteren Zeit bei Pausanias der Schluß ge- 
zogen werden, daß dieser sein Wissen gar nicht durch eigene Anschauung 
erworben, sondern nur der älteren Literatur entlehnt habe. Hieran wird 
auch nicht das mindeste durch die Hinweisung Treus (Jahrb. 1883 8. 633 £.) 
auf die Forschungen Loewys geändert, nach denen Plinius und Pausanias 
„ihren Stoff in allem wesentlichen aus derselben schriftstellerischen 
_ Überlieferung geschöpft, und daß dieselbe sich in ihren Hauptbestandteilen 
bereits um die Mitte des zweiten Jahrhunderts vor Chr. fixiert habe“. Ist 
es denn ein Vorwurf für- Pausanias, wenn er sich bei den kunstgeschicht- 
lichen Fragen um die ältere Literatur kümmert? Es kommt vielmehr 
darauf an, wie er dieselbe benutzt. Und hierin zeigt sich keineswegs 
Übereinstimmung, sondern Plinius und Pausanias treten sogar in einen be- 
stimmten Gegensatz. Plinius will von vornherein nur Kompilator sein, 
wobei dem Geschmacke seiner Zeit entsprechend das Archaische etwas zu 
kurz wegkommt. Pausanias geht auf kunstgeschichtliche Fragen, Künstler- 
chronologie und ähnliches nur bei Gelegenheit der Erwähnung einzelner 
Werke und nur in demjenigen Umfang ein, der ihm durch seinen scharf 
ausgeprägten, überwiegend religiösen Standpunkt bestimmt vorgezeichnet 
war. Daß dieser Standpunkt bei einem Schöpfen nur aus schriftstellerischer 
Überlieferung sich entwickelt haben sollte, würde völlig unerklärlich sein: 
er verlangt notwendig eine, wenn auch durch noch so viele Rücksichten 
beschränkte, aber doch immer eine eigene Anschauung der Monumente 
selbst. 

Ich habe mich weiter verlocken lassen, als ursprünglich beabsichtigt 
war. Doch sind auch die letzten Betrachtungen allgemeinerer Art vielleicht 
nicht überflüssig, sofern sie die Überzeugung hervorzurufen imstande sind, 
daß es leichter ist Pausanias vorschnell zu verurteilen, als ihn nach allen 
Seiten richtig zu verstehen. 
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Es ist wohl allgemein anerkannt, daß zwischen der bukolischen Poesie 
und der bildenden Kunst der Griechen gewisse Beziehungen bestanden haben. 
Fragen wir jedoch, ob die Kunst von der Poesie abhängig war oder um- 
gekehrt die Poesie von der Kunst, oder ob diese Beziehungen mehr wechsel- 
seitiger Natur waren, so vermissen wir bis jetzt eine bestimmte Antwort. 
Auch ohne besonderen Beweis wird es einleuchten, daß das Verhältnis nicht 
wohl das gleiche sein kann, wie etwa zwischen der epischen und drama- 
tischen Poesie und der bildenden Kunst. Epos und Drama sind die Haupt- 
quellen, aus denen die Kunst schöpfte, und wenn umgekehrt die Poesie 
auch Rücksicht auf Kunst und Kunstwerke nimmt, so geschieht dies, auch 
noch bei Euripides, der in seiner Jugend selbst die Malerei ausgeübt haben 
soll, doch verhältnismäßig selten und mehr des äußeren Schmuckes wegen, 
als daß dadurch das Wesen der Poesie selbst bedingt erschiene. Dagegen 
weist die bukolische Poesie ihrer ganzen Natur nach durch das, was wir 
als Kleinmalerei zu bezeichnen pflegen, auf eine Auffassung hin, die sich 
mit dem Wesen der bildenden Kunst inniger berührt, und es ist wohl 
nicht als ein bloßer Zufall zu betrachten, daß der Wiedererwecker des 
Idylils in der deutschen Literatur, Salomon Geßner, zugleich Dichter und 
Künstler war. 

Gehen wir jetzt auf die Untersuchung der einzelnen Dichtungen ein, 
so werden wir dabei von den Epigrammen auf Statuen und einige Weih- 
geschenke absehen dürfen, welche Theokrit uns hinterlassen hat: sie be- 
ziehen sich auf die dargestellten Personen oder auf die Weihung, nicht auf 
das Kunstwerk als solches. Auch bei dem ländlichen Bilde des Priapos 
(Ep. IV) kommt das Kunstwerk nicht in Betracht, wenn sich hier auch die 
Schilderung der Umgebung zu einem vollständigen Landschaftsbilde ab- 
rundet. Ebensowenig handelt es sich bei der Statue eines Eros, die einen 
spröden Jüngling erschlägt, im XXIII. Idyll, um das Kunstwerk. Wohl 
aber macht sich in den Adoniazusen bei der Schilderung des Adonis auf 
seinem Lager und seiner ganzen Umgebung das Künstlerische dieser Schau- 
stellung schon bedeutend und fast noch mehr als in den dahin gehörigen 
verwandten Kunstdarstellungen geltend, und die Archäologie hat hier von 
der dekorativen Verwendung des Raubes des Ganymedes, sowie von der 
reichen Ausschmückung mit spielenden Eroten Akt zu nehmen. 

Wichtiger ist die Beschreibung des reichen Schnitzwerkes an einem 
hölzernen zweihenkeligen Trinkgefäße im ersten Idyll (v. 27 ff.), die schon 
vielfach Gegenstand wissenschaftlicher Erörterungen geworden ist (vgl. be- 
sonders Gaedechens: Programm zum 100. Jahrestage des Todes Winckel- 
manns. Jena 1868). Leider ist: nicht nur der Text mannigfachen Be- 
denken unterworfen, sondern der Dichter selbst scheint von dem Vorwurfe 
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nicht freizusprechen, daß seine Beschreibung besonders in der Verknüpfung 
der einzelnen Teile der nötigen Präzision und Anschaulichkeit entbehre. 
Nach Erwähnung der Pflanzenornamente am oberen (und unteren ?) Rande 
folgt die Schilderung von drei bildlichen Darstellungen: &vrooYev streiten 
zwei verliebte Männer wegen eines schönen Weibes, das sich für keinen von 
beiden entscheidet; roig de wer« ist ein alter Fischer gebildet, der seine 
Netze auf eine Felsklippe schleppt, um sie auszuwerfen, mit aller Kraft, trotz 
seines Alters, so daß ihm am Nacken alle Sehnen stark anschwellen; rur#0v 
d’ 0000v änwdev sitzt in einem Weinberge als Hüter ein Knäblein, das aus 
Halmen ein Grillenhäuschen flicht und nicht beachtet, wie einerseits ein 
Fuchs an den Trauben nascht, andererseits ein zweiter der Frühstückstasche 
des Knaben nachstellt. Endlich navr& 0’ dupi deneg ist Akanthos aus- 
gebreitet. Wie diese Darstellungen an dem Gefäße zu verteilen seien, hat 
sich bisher nicht mit Sicherheit bestimmen lassen. Trotz des Ausdruckes 
Evroodev, und obwohl in der allerdings nur oberflächlichen Nachahmung bei 
Vergil Eel. III 35 ff. von Innenbildern die Rede ist, scheint es bedenklich 
an der Innenseite eines noch dazu tiefen (ß«®v) Trinkgefäßes Relief- 
darstellungen anzunehmen. An der Außenseite aber, die durch zwei Henkel 
(dupösg) in zwei gleiche Felder zerlegt ist, lassen sich nicht wohl drei 
Szenen verteilen. Der Annahme insbesondere, daß der ersten Szene die 
dritte in Verbindung mit der zweiten gegenüber gestanden habe, wider- 
spricht die strenge Gesetzmäßigkeit, welche die griechische Kunst in der 
Zusammenordnung von Seitenstücken stets gewahrt hat, und im vorliegenden 
Falle um so mehr, als ja die von zwei Männern umworbene Frau auf die 
ungesuchteste Weise in dem von zwei Füchsen umworbenen Knaben ihr 
Gegenbild findet, während der den Fischen nachstellende Fischer zu diesen 
beiden Szenen etwa in dem Verhältnis steht, wie auf guten gemalten Trink- 
schalen das Innenbild zu den beiden Außenbildern. Auch ohne weitere Be- 
gründung wird hier in den drei Szenen die poetisch-künstlerische Einheit 
der Grundidee anerkannt werden müssen, und in dieser Einheit liegt für 
die archäologische Betrachtung die beste Gewähr, daß der Dichter bei seiner 
Schilderung ein wirkliches Kunstwerk vor Augen hatte. Wenn sich nun 
freilich eine passende Verteilung dieser Szenen an dem hölzernen Gefäße 
nicht nachweisen läßt, so bleibt zur Lösung dieser Schwierigkeit kaum ein 
anderer Ausweg als die Vermutung, daß der Dichter die Bilder eben nicht 
an diesem Holzgefäße vorfand, sondern sie von einem anderen Kunstwerk 
entlehnte und die Beschreibung des Pflanzenschmuckes nach seiner eigenen 
Phantasie hinzufügte, ohne sich von der Verteilung des einzelnen eine hin- 
länglich klare Vorstellung zu machen. — Wie dem auch sein möge, ‘so 
bleibt davon die kunstgeschichtliche Tatsache unberührt, daß der Dichter 
Darstellungen von ausgesprochenstem Genrecharakter beschreibt, daß also 
diese Gattung von Darstellungen in der Kunst seiner Zeit schon hinläng- 
lich entwickelt sein mußte. 

Ein zweites Kunstwerk beschreibt Moschos II 37 ff., nämlich einen 
goldenen Korb von der Hand des Hephaistos im Besitze der Europa. Dar- 
gestellt war Io als Kuh durch das Meer schwimmend und zwei Zuschauer 
am Ufer desselben, sodann Zeus am Nil die inachische Kuh liebkosend, um 
sie wieder zum Weibe umzuschaffen; endlich Hermes und der vieläugige 
Argos, aus dessen Blut der Pfau mit aufgerolltem Gefieder entsteht. Auch 
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hier, wie bei Theokrit, müssen wir darauf verzichten, den einzelnen Szenen 
ihre bestimmte räumliche Stellung anzuweisen: nur die dritte wird unter 
den Rand des Korbes versetzt. Die beiden andern werden ganz unbestimmt 
durch &v uev Eıw und &v Ö’ 7m eingeführt. Daß jedoch der Künstler etwas 
Wirkliches vor Augen hatte, lehrt neben der Einfachheit in der Beschrei- 
bung des einzelnen nicht nur die von den gewöhnlichen Erzählungen des 
Mythos abweichende Reihenfolge der Szenen, unter denen die Tötung des 
Argos die erste, nicht die dritte Stelle einnehmen müßte, sondern außer- 
dem noch ein Nebenumstand: wie sollte der Dichter auf die beiden nichts- 
sagenden Zuschauer verfallen sein, wenn ihm nicht der Anlaß dazu im 
Bildwerke selbst gegeben war? Sie erklären sich als künstlerisches Gegen- 
gewicht zu dem Zeus der zweiten Szene. Die Beschreibung des Moschos 
verdient also in den Erörterungen über die Kunstdarstellungen der Io eine 
ernsthaftere Berücksichtigung, als ihr bis jetzt zuteil geworden ist, um so 
mehr als wir aus ihr eine künstlerische Auffassung kennen lernen, welche 
von der der erhaltenen Bildwerke mehrfach und wesentlich abweicht. 

Sehen wir von einem bei Theokrit V 105 nur flüchtig erwähnten 
Mischkrug des Praxiteles ab, so finden sich außer den behandelten keine 
weiteren „Beschreibungen“ von Kunstwerken bei den Bukolikern. Aus diesen 
allein aber würde sich auf nähere Beziehungen dieser Dichter zur Kunst 
kein sicherer Schluß ziehen lassen; denn ähnliche Einzelbeschreibungen ge- 
hören seit dem homerischen Schilde des Achill gewissermaßen zum Apparat 
der im weiteren Sinne epischen, erzählenden Dichtung. Dagegen muß sich 
unsere Aufmerksamkeit auf eine Reihe kürzerer und längerer Stellen lenken, 
die ihrem Wortlaute nach nicht mit Kunstwerken übereinstimmen, aber uns 
an solche mehr oder weniger bestimmt erinnern, indem uns in der Schil- 
derung das Grundmotiv, der Ideengehalt bekannter Kunstdarstellungen in 
überraschender Weise entgegentritt. 

Auf eine derartige Parallele zwischen Kunst und Poesie hat bereits 
Viseonti (PCl. I, zu Taf. 51) hingewiesen bei Gelegenheit des Kentauren- 
paares, welches uns besonders durch die Repliken des Aristeas und 
Papias im kapitolinischen Museum (Foggini IV 32 und 33) [Brunn-Bruck- 
mann, Denkm. 392] bekannt ist. Ein jugendlicher Kentaur jubelt über 
einen älteren, dem Eros die Hände auf den Rücken gebunden hat, ohne zu 
bedenken, daß auch ihm der Schalk bereits auf der Kruppe sitzt und ihn mit 
gleichem Leide bedroht. Hier erinnert Visconti an das Gedicht des Bion Il 
(IV): ein junger Vogelsteller stellt vergeblich dem Eros nach und klagt 
nun seine Not dem alten Ackersmanne, der ihn im Vogelfang unterrichtet 
hatte. Dieser aber schüttelt den Kopf und warnt ihn: wenn du erst zum 
Manne gereift sein wirst, dann wird Eros von selbst zu dir kommen und 
sich dir plötzlich auf das Haupt setzen. 

Bei Theokrit III 50 ff. tritt sich der Hirt Battos einen Dorn in den 
Fuß und fordert den Korydon auf, ihn zu entfernen, was dieser gern tut. 
Die Szene ist kurz und lebendig geschildert, aber als eine Episode, die 
durch den Gang des Gedichtes wenigstens nicht notwendig gefordert wird. 
Dagegen erinnert sie lebhaft an das in mehr als einer statuarischen Kom- 
position verwertete und..variierte Motiv, daß ein Satyr sich einen Dorn 
in den Fuß getreten hat und ein Pan mit komisch ernsthafter Sorg- 
falt beschäftigt ist, ihn von demselben zu befreien (Clarac 297, 1741; 
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vgl. 716, 1705; ähnlich im Antiquarium zu München; 726, 1742 und in 
Pompei). | 

V 37#f. rühmt sich der alte Komatas, den Lakon als Knaben unter- 
richtet und dabei auch tüchtig durchgewalkt zu haben; Lakon rächt sich, 
indem er den Komatas einen Krummbuckeligen (öß&) schimpft. Die Illustra- 
tion dazu findet sich auf einem bakchischen Sarkophage des kapitolinischen 
Museums, auf dem ein krummbuckeliger Silen einen Satyrknaben durchwalkt 
(Foggini IV 60). 

Im X. Gedicht ist Battos in die Bombyka verliebt, die neulich bei 
den Schnittern die Flöte blies. Milon spottet über sie als über eine uavrıg 
»cAeuelo, eine dürre Heuschrecke oder, wie Voß übersetzt: die zirpende 
Halmenprophetin. Battos aber singt das Lob des schlanken Mädchens (rav 
6adıvav melde); er preist sie als anmutreich, andere mögen sie die Syrerin 
nennen, hager und sonnverbrannt, er nenne sie die honiggelbe, er rühmt 
ihre Füße, ihre Stimme, ihr ganzes Wesen: 


Bouß'ra yuglecon, Zioav nahtovri vv mevreg 

loyvev dhiönevorov, &yw de uovog wehlyAmg0V.... 
Boußvxa yugleoo’, ol utv mödeg Aorgdyahol Tevg, 

& pmv& de TEuyvog' ToVv udv ToöNov 00% Eyw Einelv. 


So sehr hier der Wortlaut der Schilderung im einzelnen abweichen 
mag, so werden wir uns von dem gesamten Wesen der Bombyka kaum ein 
lebendigeres, anschaulicheres Bild machen können, als es uns die Statuette 
der flöteblasenden Panin in der Villa Albani darbietet (Clarace 727, 1732) 
[Brunn-Bruckmann, Denkm. 391]. Selbst halb zur Ziege geworden stehen 
ihr die klapperdürren Beine zu Gesicht, wie dem munteren, auf Berges- 
höhen keck herumspringenden Tiere, und niemand wird dieser „zirpenden 
Halmenprophetin“ das Prädikat der anmutreichen verweigern, 

Wir halten hier vorläufig inne und fragen: wenn hier eine Gemein- 
samkeit der Ideen oder noch allgemeiner, wenigstens des Ideenkreises nicht 
abzuleugnen ist, wer entlehnte: der Künstler vom Dichter oder der Dichter 
vom Künstler? Über jeden einzelnen Fall ließe sich vielleicht streiten; aber 
allen ist eine Verschiedenheit gemeinsam: der Dichter schildert die Wirk- 
lichkeit, Figuren aus dem Leben; in den Kunstwerken finden wir Satyrn, 
Pane, eine Panin, Kentauren. Nach der ganzen Entwickelung des grie- 
chischen Geistes dürfen wir nicht anstehen anzunehmen, daß die poetische 
oder künstlerische Gestaltung mythologischer Wesen (so sehr sich diese hier 
von der noch älteren religiösen Auffassung entfernt haben mag) doch immer 
noch der Schilderung rein realistischer Figuren vorangeht, daß also nicht 
der Künstler die realistischen Gestalten der Bukoliker in mythologische um- 
setzte, sondern daß der Dichter die Gestalten der Phantasie in solche der 
Wirklichkeit, wenn auch immer mit einem hohen Maße von Freiheit und 
Selbständigkeit, übertrug. 

Für diese Auffassung vermögen noch manche einzelne Charakterzüge 
und Vergleichungen in den Worten der Dichter eine weitere Bestätigung 
zu gewähren. So sagt Theokrit IV 62 von einem geilen Alten: 


3: 2 9 A m ’ r ji ’ 

Ed y @vYgwme pıloipe. To Tor yEvog N Zarvoloxog 
} ’ 

Eyyidev 9) Ildveocı nanoxnvauooıv Eolodeıg' 
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oder I 17 von Pan: 
ee Eotı de ınoös, 
»ei ol ai Ögiueie yoA& ori bivi Kader. 
oder I 86 von einem Kuhhirten: 
# x 7 m 6 ’ 
Poras uav ElEyev' vöv Ö’ einolo Avögi Foıxag.... 
[4 a 73 m \ € m 
BmrOAog Umm,. &uogh Tüs uijnedag oia Parsüvraı, 
Taneraı OPdaAumg, OT 0b Te«yog aurog yevro. 


Überall treten uns hier beim Dichter gerade diejenigen Charakterzüge 
entgegen, welche die bildende Kunst in der Darstellung des Pan hervor- 
gehoben und betont hatte. Wenn ferner bei Theokrit III 8 der Geliebte 
der Amaryllis auf seine Stumpfnasigkeit und seinen Bart hinweist, wenn 
XXVH 3 die Hirtin den Daphnis Zarvoione nennt, so wird dabei die Satyr- 
welt gewissermaßen als Prototyp für die Wirklichkeit vorausgesetzt. — 
Auch in dem kurzen Beiworte &#oiunror, welches Theokrit XIII 44 den 
Nymphen, den dewei Bea &ygowraıg gibt, tritt uns ganz der unruhige, 
sehnsuchtsvolle und dadurch beängstigende Charakter der Wasserdämonen 
entgegen, der in der Kunst seit Skopas in so bestimmten typischen Zügen 
ausgeprägt wurde. 

Fassen wir diese einzelnen Beobachtungen zusammen, so darf wohl als 
sicher betrachtet werden, daß für die Poesien der Bukoliker vielfältig die 
Anschauung von Kunstwerken als Voraussetzung angenommen werden muß. 
Jenes halbmythologische Genre der Pane, Satyrn, Kentauren mußte zur Zeit 
dieser Dichter schon in voller künstlerischer Entwickelung vorhanden sein, 
wenn es auch in seinen selbständigen Produkten noch keineswegs erschöpft 
war, sondern noch fortwährend bereichert werden mochte. Der nächste 
Schritt war das Herabsteigen zur realistischen Wirklichkeit, und hier be- 
wegten sich vielleicht Poesie und Kunst auf gleicher Linie. Das geschnitzte 
Gefäß bei Theokrit gehört bereits dem rein realistischen Genre an, und 
wenn wir z. B. die vatikanische Statue eines alten Fischers (PCl. III 32) 
|Brunn-Bruckmann, Denkm. 164] mit dem vergleichen, was über den Fi- 
scher auf diesem Gefäße, was aber auch sonst im XXI. Idyll über das ärm- 
liche Leben der Fischer gesagt wird, so ist hier, was Poesie und was bil- 
dende Kunst darbietet, vollkommen kongruent, während auch die Schilderung 
des Geißhirten Lykidas (VII 13) an erhaltene Hirtenstatuen wenigstens leb- 
haft erinnert. Ein Gedichtchen endlich wie Epigr. III, in welchem der in 
einer Grotte schlafende Daphnis angeredet wird, welchem Pan und Priap 
nachtrachten, verliert gewiß nicht an Wert, wenn wir annehmen, daß der 
Dichter seine Anregung etwa durch eine Statue wie die bei Clarac 882, 
22470 publizierte erhielt, die wir uns sehr wohl in einer Grotte aufgestellt 
denken können, in deren Nähe auch die Statuen eines Pan und eines Priap 
ihren Platz haben mochten. 

So viel von den eigentlich bukolischen Vorwürfen! Wir finden aber 
bei diesen Dichtern auch eine Reihe von mythologischen Sujets mehr oder 
minder eingehend behandelt, bei denen allerdings von Kunstdarstellungen 
direkt durchaus nicht die Rede ist. Blicken wir jedoch auf die Auswahl 
der Gegenstände, so wird jedenfalls die Frage berechtigt erscheinen, durch 
welche Gesichtspunkte der Diehter zur Behandlung gerade dieser Stoffe ver- 


anlaßt sein mochte. 
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Eine nicht bloß episodische Erwähnung, sondern eine selbständigere 
Behandlung haben folgende Mythen gefunden: Polyphem und Galatea (Theo- 
krit VI; XD); Hylas (XII); Helenas Hochzeit (XVII); Polydeukes und 
Amykos, Kastor und Lynkeus (XXII); Herakles, die Schlangen würgend 
(XXIV); Herakles bei Augeias, nebst dem Löwenkampfe und der Hinweisung 
auf den Stier (XXV, fragmentiert); Pentheus (XXVI); Achilleus und Dei- 
dameia (Bion VII, fragmentiert); Europa (Moschos II) und des Herakles 
Kindermord (IV). Die verschiedenen Gedichte auf Adonis möchten wegen 
ihres wenigstens teilweise religiösen Hintergrundes nur halb hierher zu 
rechnen sein. 

Hier tritt uns nun sofort die auffällige Erscheinung entgegen, daß die 
Beziehung zu der altberühmten Heldensage namentlich des troischen, theba- 
nischen Kreises, zu Theseus, den Amazonen-, Kentaurenkämpfen gänzlich 
fehlt. Und selbst wo sich stoffliche Berührungspunkte finden, da löst sich 
die ganze Behandlungsweise vom Epos, von der aus dem Epos schöpfenden 
Tragödie, von der höheren, pindarischen Lyrik in bestimmtester Weise los. 

Daneben aber stellt sich ebenso bestimmt und deutlich erkennbar eine 
andere Erscheinung, nämlich daß diese Mythen so gut wie ausnahmslos 
nicht nur überhaupt in Kunstdarstellungen vorkommen, sondern in Kunst- 
darstellungen, die teils ihrer Ausführung, teils wenigstens ihrer Erfindung 
nach auf das dritte Jahrhundert vor Chr. G., also ungefähr auf die Zeit 
der bukolischen Poesie zurückgeführt werden können, ja zum Teil nach- 
weislich gerade in’ dieser Zeit zuerst, namentlich auf dem Gebiete der Ma 
lerei in Aufnahme kamen. 

Bei dieser allgemeinen Übereinstimmung wird ein gewisser Zusammen- 
hang zwischen Poesie und Kunst nicht abzuleugnen sein. Waren aber die 
Bukoliker die Quellen für die Künstler? Manches spricht dagegen. Es 
müßte sich in diesem Falle eine weit größere Übereinstimmung im einzelnen 
finden; die von den Künstlern gewählten Momente müßten von den Dichtern 
weit strenger vorgebildet sein, während sich oft nur einzelne Berührungs- 
punkte und zuweilen nur in Nebensachen finden. Wenn ferner Theokrit 
z. B. den Faustkampf des Polydeukes und Amykos schildert, so werden wir 
dadurch nicht im besonderen, sondern nur im allgemeinen an Kunst- 
darstellungen wie die der Kircherschen Cista und eines einfacher behandelten 
Vasenbildes erinnert. Wir dürfen aber dabei nicht vergessen, daß diese 
beiden Bildwerke künstlerisch durchaus auf einer Linie stehen mit der 
großen Phineus- und der Talosvase; und wir dürfen oder müssen daraus 
folgern, daß zur Zeit der Entstehung dieser Kompositionen sich in der Kunst 
eine allgemeinere Liebhaberei für den Argonautenmythos geltend machte. 
Wurde aber dieser in den genannten drei Hauptepisoden in einem durchaus 
einheitlichen künstlerischen Geiste verarbeitet, so ergibt sich schon daraus, 
daß nicht ein einzelnes Gedicht des Theokrit die Quelle für diese umfassen- 
dere künstlerische Tätigkeit sein konnte. 

Umgekehrt läßt sich manches dafür geltend machen, daß die Bukoliker 
Kunstwerke vor Augen hatten. Es ist schon von anderen Seiten darauf 
hingewiesen worden (vgl. Helbig, Untersuch. über die camp. Wandmalerei 
5. 225 ff.), daß in der Europa des Moschos (II 125) die Schilderung der 
auf dem Stier sitzenden Heroine, wie sie mit der einen Hand das Horn des 
Stieres, mit der anderen das wie ein Segel aufgebauschte Gewand faßt, be- 
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stimmt auf Kunstdarstellungen hinweist, und gern nehmen wir an, daß auch 
die Ausmalung der Umgebung von Nereiden, Tritonen, Meertieren auf künst- 
lerische Anschauungen zurückgehe. Hier könnte nur die Frage sein, ob 
dieser Einfluß nicht in einem noch weiteren Umfange, nämlich für die 
Grundlage des ganzen Gedichtes anzuerkennen sei. In den Darstellungen 
der Io auf dem Korbe der Europa, die gewiß nicht als ein bedeutungsloser 
Schmuck, sondern als eine sinnige Parallele zum Europamythos gewählt 
sind, begegnen wir der Io als Kuh zweimal, wie sie durch das Meer 
schwimmt, und wie sie am Nil durch Zeus ihre Menschengestalt wieder 
erhalten soll. Ebenso erscheint in dem Gedicht Zeus zweimal in Stier- 
gestalt, einmal wie er der Europa inmitten der Schar ihrer Gespielinnen 
schmeichelt, das andere Mal in einer ganz abgesonderten Szene, wie er die. 
Geliebte durch das Meer trägt. Die Io-Szenen als Parerga sind abgekürzt, 
auf die Hauptfiguren beschränkt; die Europa-Szenen künstlerisch reich und 
glänzend erweitert durch den Mädchenchor einer-, die Nereiden und Tritonen 
andererseits. Sollen wir noch weiter gehen?- Bietet nicht etwa für den 
Hermes, welcher, damit Zeus die Io wiedergewinne, den Argos tötet, das 
Traumbild der Europa im Eingange des Gedichts ein Gegenbild: wie sie 
selbst der Asia von der personifizierten Europa mit kräftigen Händen ent- 
rissen wird? Die Worte des Dichters gewähren keinen materiellen Anhalt; 
sachlich aber sind die Parallelen mehr künstlerischer als dichterischer Art. 
. Einer genaueren Erwägung bedarf Theokrits Gedicht vom schlangen- 
würgenden Herakles (XXIV). So reizend einzelne Teile der Schilderung 
sind, z. B. die Einleitung, wie Alkmene ihre beiden Kinder in einem Schilde 
als Wiege bettet, so leidet doch die Fügung der Teile zu einem Ganzen an 
auffallenden Schwächen. Die Schlangen erscheinen feuerstrahlend, das 
Zimmer ist hell erleuchtet, Iphikles erwacht, schreit auf und strebt zu ent- 
fliehen, aber Herakles packt die Ungeheuer und drückt sie fast tot. Dann 
erst heißt es: Alkmene hörte das Schreien und wachte zuerst auf. Vor 
Schrecken unfähig sich zu erheben, weckt sie den Amphitryon, welcher auf- 
springt, das Schwert von der Wand reißt — da ist wieder Dunkel in der 
Halle und Amphitryon muß erst nach den Dienern rufen, damit sie Leuchter 
herbeibringen. Sie erscheinen, aber nur um vor Freude aufzujauchzen; 
denn Herakles legt vergnügt die toten Drachen dem Vater vor die Füße. 
Ohne weiteren Übergang heißt es dann weiter, daß Alkmene den erschrocke- 
nen Iphikles an die Brust, Amphitryon den Herakles wieder ins Bett legt 
und selbst der Ruhe gedenkt. Nachträglich, nachdem die Hähne dreimal 
gekräht, läßt Alkmene den Teiresias herbeirufen und es erfolgt die Weis- 
sagung über die Zukunft des Herakles und eine Anweisung über die Ver- 
brennung der Schlangen und die Entsühnung des Hauses. Endlich schließt 
sich daran noch eine ausführliche Erzählung über die Erziehung des Herakles. 
Wir dürfen hier wohl fragen, ob ein Dichter, der frei aus sich her- 

aus diese erste Tat des Herakles zu schildern hat, dieselbe in ähnlicher 
Weise auseinanderlegen und nicht vielmehr bestrebt sein würde, die Fäden 
der Handlung ineinander zu verweben. Dagegen tritt das ‚Ganze in ein 
anderes Licht, sobald wir annehmen, daß das Gedicht durch die Betrachtung 
eines Gemäldes veranlaßt wurde und der Dichter sich die Aufgabe stellte, 
dasselbe nicht zu beschreiben, sondern in poetischer Schilderung zu erläutern. 
Die Einleitung, wie die beiden Knaben zu Bett gebracht werden, ist freie 


224 Die griechischen Bukoliker und die bildende Kunst. 


poetische Zutat und als solche tadellos. Mit dem Erscheinen der Schlangen 
ist aber der Übergang zum „schildernden“ Teile gegeben. Im Bilde richtet 
sich die Aufmerksamkeit zuerst auf die Gruppe der Knaben, von denen 
Herakles seine Arbeit so gut wie vollbracht hat: nur einen Rest von Leben 
läßt der Dichter den Schlangen, um sich die Möglichkeit einer Verknüpfung 
mit einem späteren Momente zu erhalten. Dann erblicken wir Alkmene 
und Amphitryon, deren Situation vom Dichter im einzelnen dargelegt wird; 
weiter im Hintergrunde die Dienerschaft, fast nur als Zuschauer. Hiernach 
glaubt der Dichter zunächst die Handlung zu Ende führen zu müssen, nicht 
nur bis zur vollständigen Tötung der Schlangen, sondern recht idyllisch 
werden nun auch noch die Kinder erst wieder zur Ruhe und ins Bett ge- 
bracht. Jetzt erst lenkt sich die Aufmerksamkeit auf die Gestalt des 
Teiresias, der ja in die vorhergehende Handlung nicht aktiv eingreift, son- 
dern als Beobachter, als Zeuge ihr gegenübersteht, nur auf das Zukünftige 
bedacht. Indem die Gegenwart des Sehers im Bilde nur durch eine künst- 
lerische Prolepsis gerechtfertigt ist, löst sie der Dichter auch zeitlich wieder 
von der Handlung los, worauf sich dann der Rest wieder als poetische Er- 
zählung anschließt, um zuletzt echt genrehaft mit einer Hinweisung auf den 
gesunden Appetit des Knaben zu endigen. 

Es darf hier wohl auf die Erörterungen hingewiesen werden, die auch 
über das Gedicht des Theokrit bei Gelegenheit der Diskussionen über die 
philostratischen Gemäldebeschreibungen und speziell über das Gemälde des 
Herakles in den Windeln bei Philostr. iun. 5 gepflogen worden sind (vel. 
Jahrb. für Philol. 1871 $. 96). Durch die Gestalt des Teiresias erhält das 
philostratische Bild erst seine poetische Vertiefung, indem ebenso wie der 
Tod des Archemoros durch die Weissagung des Amphiaraos, so hier die 
Schlangenwürgung durch die Weissagung des Teiresias über die Bedeutung 
einer genremäßigen Episode zu einer großen Tatsache von vorbildlicher Be- 
deutung erhoben wird. Eine solche Vertiefung der Auffassung aber steht 
mit dem Wesen der Genrepoesie in einer Art von innerem Widerspruch, 
und so erklärt sich, wie bei Theokrit das mögliche geschieht, um die ihm 
unbequeme tiefere Bedeutung der nun einmal in dem (übrigens nicht mit 
dem philostratischen übereinstimmenden) Bilde vorhandenen Gestalt herab- 
zudrücken. Zwar weist Teiresias auch bei Theokrit auf die Zwölfkämpfe 
und auf die schließliche Apotheose hin, aber ohne daß die Heldentat des 
Knaben auch nur als grundlegend für den Ruhmeslauf des Helden hin- 
gestellt würde, und im Grunde exscheint dem Dichter die Sorge für den 
nächsten Moment, die Anweisung über die Verbrennung der Schlangen und 
die Zerstreuung ihrer Asche wichtiger, als die Sorge für die große Zukunft 
seines Helden. 

Im XII. Gedicht des Theokrit wird geschildert, wie Hylas ausgeht 
Wasser zu suchen und wie die Nymphen den schönen Knaben zu Sek 
hinabziehen. Ohne weiteren Übergang fährt der Dichter (v. 55) fort, daß 
Herakles voll stürmischer Sorge ihn sucht und vergeblich ruft. Vergleichen 
wir, wie Apollonios (Argon. I 1187 ff.) den ganzen Verlauf schildert. He- 
a a, de a a a, Une 
nur einer der a hört d Hilferuf a ar “ Bm. 
ee rt den Hilferuf des Knaben, er geht der Stimme 

; g m zurückkehrenden Herakles usw. Hier ist alles poetisch 
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richtig motiviert und die richtige Verknüpfung der Szene des Raubes mit 
der folgenden des vergeblichen Suchens gefunden. Warum vergißt Theokrit 
ein solches Mittelglied einzufügen? In bildlichen Darstellungen (z. B. Millin 
gal. myth. 106, 420) sehen wir Hylas von den Nymphen angefallen und 
zugleich in einiger Entfernung bereits Herakles, welcher den geliebten 
Knaben sucht. Der Künstler mußte die zeitlich getrennten Momente an- 
einander rücken, und für den Beschauer genügte die räumliche Entfernung 
im Bilde, um sie in seiner Phantasie. auseinander zu halten. Indem nun 
der Dichter sich von dem Eindrucke des Bildes bestimmen läßt, vergißt er 
dem stummen Bilde Stimme zu verleihen; er vergißt den Hilferuf des 
Knaben, welcher direkt oder indirekt den Herakles erst in die Nähe des 
Schauplatzes führt. 

In anderer Weise verrät sich der beschreibende Dichter bei der Sechil- 
derung von der Zerreißung des Pentheus (XXVI). Die Mutter ergreift 
den Sohn beim Kopfe, Ino setzt ihm den Fuß auf den Leib und reißt ihm 
die eine Schulter aus: 

va Abrovoag 6vdudg würde. 
al Ö’ hhaı T& megL0oK xoERVouEvTo yuvainsg. 


Würde ein Dichter, der aus freier Phantasie schildert, gerade diese 
Worte wählen? Sie erklären sich, wenn der Dichter sein Auge auf ein 
Bild gerichtet hat, in welchem die Gestalt der Autonoe in Bewegung und 
Handlung das künstlerische Gegenstück zu derjenigen der Ino bildet, in 
welchem geradeso wie Ino die eine, so Autonoe die andere Schulter aus- 
zureißen sich anstrengt. Andere Mänaden mochten im Bilde als unter- 
geordnete Nebenfiguren behandelt sein, und so werden sie auch vom 
Dichter mit einer kurzen, nicht eben besonders poetischen Wendung ab- 
gefertigt. 

Wir werden uns nicht irre machen lassen, wenn wir nicht in jedem 
einzelnen Gedichte die Dichter auf der Benützung von Kunstwerken zu er- 
tappen vermögen. Es liegt ihnen ja durchaus fern, eigentliche Gemälde- 
beschreibungen liefern zu wollen. Sie lassen sich nur durch die Betrach- 
tung von Kunstwerken zu eigenem Schaffen anregen, wobei das Vorbild 
hier mehr, dort weniger deutlich durch das poetische Gewebe hindurch- 
scheint, ja zuweilen nur das allgemeine Motiv liefert. So wird bei Moschos 
(IV) der Kindermord des Herakles, für dessen künstlerische Behandlung un- 
gefähr in der Zeit des Dichters uns ein Vasenbild (Mon. d. Inst. VIII 10) 
einen Beleg bietet, nur kurz beschrieben und vielmehr der Eindruck, die 
Wirkung der unglückseligen Tat in den Wehklagen der Gattin und der 
Mutter eindringlich geschildert; wie ja auch die Erzählung von Pentheus 
auf die Reflexion hinausläuft: undeis t& He@v övöoaıro. — Bei dem Faust- 
kampfe des Polydeukes und Amykos (Theokrit XXII) stimmt der gewählte 
Moment nicht mit der Kircherschen Ciste und den anderen uns bekannten 
Darstellungen überein, und die Wechselfälle des Kampfes mußte natürlich 
der Dichter aus eigener Phantasie schildern. Dagegen erinnert die Ein- 
leitung, wie die Helden auf der Schiffsleiter aus dem Schiffe steigen, sich 
einrichten, den Quell suchen, nicht allein an die Szenerie der Kircherschen 
Ciste, sondern die Vergleichung der Talos- und der großen Phineusvase 
lehrt uns, wie manche Züge der poetischen Schilderung gerade in der bil- 
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denden Kunst zu einer fast typischen Anwendung gelangt waren. Auch 
einzelne Züge, wie daß die Gestalt des Amykos geschildert wird spvgnAurog 
ole x#0406609, möchten auf künstlerische Anschauungen zurückzuführen sein, 
wenn wir uns erinnern, daß z. B. auf der Talosvase die Gestalt dieses 
Riesen vom Künstler wirklich in der Stilisierung eines ehernen Kolosses 
dargestellt ist. Beachten wir endlich den gesamten Aufbau des Gedichtes: 
zwischen der Einleitung und dem Schlusse, in welchen beide Dioskuren ge- 
meinsam gefeiert werden, stehen zwei ganz getrennte, für sich selbständige 
Gedichte: die Besiegung des Amykos, durch welche Polydeukes, die Be- 
siegung des Lynkeus, durch welche Kastor verherrlicht wird, nur verbunden 
durch die dürren Übergänge: zuerst will ich Polydeukes, jetzt will ich 
Kastor besingen. Wäre diese Gegenüberstellung ursprünglich in der Phan- 
tasie des Dichters entstanden, würde es da nicht fast selbstverständlich er- 
scheinen, daß die Parallelisierung der beiden Brüder auch innerhalb der 
beiden Gedichte durch einzelne poetische Wendungen oder Beziehungen 
weiter ausgesponnen worden wäre? Aber in dem einen Gedicht tritt Kastor, 
in dem anderen Polydeukes vollständig in den Hintergrund. Auch hier 
ergibt sich die Erklärung wieder wie in früheren Fällen, nur daß diesmal 
der Dichter nicht ein, sondern zwei Gemälde vor Augen gehabt zu haben 
scheint, die in enger Beziehung zueinander, als poetisch-künstlerische Seiten- 
stücke komponiert sein mochten. Im Bilde konnte der Künstler es der 
Phantasie des Beschauers überlassen, aus der Kenntnis des Mythos und aus 
der stummen Sprache der Kunst sich jene Wechselbeziehungen zu ergänzen, 
durch welche die getrennte Darstellung sich zu einer höheren idealen Ein- 
heit verschmolz. Der Dichter ließ die beiden Szenen unvermittelt neben- 
einander stehen und glaubte der Einheitlichkeit der Idee durch Einleitung 
und Schluß Genüge geleistet zu haben. — Von dem Gedichte des Bion 
über Achilleus und Deidameia ist uns leider nur der Ringang erhalten; aber 
auch dieser wird uns besonders in der Charakteristik des Achilleus schon 
künstlerisch lebendig, sofern wir uns nur die erhaltenen Gemälde und Mo- 
saiken vergegenwärtigen, die sich mit hinreichender Sicherheit nach ihrer 
Erfindung auf die Diadochenzeit zurückführen lassen (Helbig, Wandgem. 
N. 1042 ff; Arch. Zeit. 1858 T. 113). — Bei den verschiedenen Dichtungen 
über Polyphem und Galatea werden wir den Einfluß der Lokalsage nicht 
gering anschlagen dürfen. Daß aber dadurch Reminiszenzen an Kunstwerke, 
wie z. B. den Eros, welcher dem Polyphem einen Brief der Galatea über- 
bringt, nicht ausgeschlossen sind, hat schon Helbig (Unters. 8. 224) be- 
merkt, welcher außerdem auf einige ähnliche Beziehungen der Dichter zu 
Kunstwerken in der Schilderung des Verhältnisses der Aphrodite zu Adonis 

und der den Adonis pflegenden Eroten hinweist. 
Das Gesagte wird genügen, um die Überzeugung zu begründen, daß 
nicht: wenige unter den Gedichten der Bukoliker durch die Anschauung 
wirklicher Kunstwerke veranlaßt, andere durch dieselben wenigstens vielfach 
beeinflußt worden. sind. Dieses Resultat gestattet aber auch, die Stellung 
der Dichter zur Kunst noch genauer zu bestimmen. Es ist schon hervor- 
gehoben worden, daß unter den von ihnen behandelten Mythen die alt- 
en a troischen, ‚thebanischen Kreises fehlen, welche von 
Ei in rü u Zeit mit Vorliebe und im Sinne der epischen 
arg worden waren. Ein spezifisches Interesse für Kunst und 
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Kunstgeschichte, wie wir es beim Kunstkenner voraussetzen, könnte :also 
für die.'späteren Dichter nicht das Bestimmende sein. : Ebenso wenig ist 


eine religiöse Tendenz. zu gewahren; selbst in den Adonisliedern erscheint 


sie mehr in. zweiter Linie. Wenn wir nun die behandelten Mythen gerade 
in Kunstdarstellungen ‚ wiederfinden, die sich ungefähr auf die Zeit der 
Diehter zurückführen lassen, so leuchtet ein, daß die letzteren sich ihre An- 
regung bei Werken holten, die unter ihren Augen, in ihrer Nähe entstanden, 
die den Reiz der Neuheit hatten und das Tagesinteresse des Publikums 
bildeten. Und zwar erstreckte sich das Interesse der Dichter weniger auf 
die künstlerische Ausführung, als auf den poetischen Inhalt und die Ge- 
staltung dieses Inhalts im Kunstwerke. Nun waren aber auch in der Kunst 
jene früheren engeren Beziehungen zur epischen Mythenbehandlung bereits 
längst gelockert, und wenn wir dafür einen starken Einfluß der drama- 
tischen Poesie selbst noch im Anfange der Diadochenperiode anerkennen 
müssen, so gewinnt doch auch hier eine Richtung immer mehr Boden, die 
weniger den gesamten Gedankeninhalt einer Tragödie, als eine einzelne 
Szene, ein Einzelbild ins Auge faßt und dieses, sei es, wie z. B. im 
schlangenwürgenden Herakles, nach der psychologischen Seite zu entwickeln, 
sei es, wie z. B. bei der Kircherschen Ciste auf der breiten Grundlage einer 
allgemeinen Situation, nämlich der Landung der Argonauten, künstlerisch 


. auszumalen unternimmt. Auf diesem Wege aber kommt die Kunst der 


Tendenz der Dichter durchaus entgegen. Es kann hier die von Christ 
(Verhandl. der 26. Philol.-Versammlung in . Würzburg, 8. 49 ff.) vorgeschla- 
gene Erklärung von eidvlAıov als „kleine Weise“ im Gegensatz zu den 
hohen Weisen (eidn) eines Pindar recht wohl bestehen bleiben; aber tat- 
sächlich hängt mit der formalen Behandlung solcher eidvAlı« doch auch 
die Auffassung des Inhalts zusammen. Die Abgeschlossenheit, die notwen- 
dige Beschränkung des künstlerischen Bildes zeigte hier den Weg, wie sich 
auch in der Poesie das „eidvAlıov“ aus dem großen Zusammenhange des 
Epos, des Drama loslösen ließ; und die sinnliche Anschaulichkeit, mit 
welcher die Gestalten im Bilde dem Dichter entgegentraten, forderte diesen 
auf, dem stummen Bilde Sprache und Bewegung zu verleihen und mit den- 
selben Mitteln, wie bei der Schilderung der Natur mit der Wirklichkeit, so 
hier mit der Kunst in Wetteifer zu treten. 

So entstanden jene eidvAlıa, die wir im Gegensatz zum Epos, zum 
Drama, ja selbst zur höheren Lyrik nicht wohl anders denn als mytho- 
logische Genrebilder bezeichnen können. Der Kreislauf hatte sich voll- 
endet: in einer früheren Zeit hatte ein Polygnot den ethischen Gehalt 
der von einem Aischylos zu lebendiger Anschauung auf die Bühne ge- 
brachten Charaktere zu künstlerischen Gestaltungen gewissermaßen ver- 
dichtet. Jetzt entlehnt die Poesie das einheitliche Bild von der Kunst, um 
es in poetischer Schilderung wieder in eine Reihe von Bildchen auf- 
zulösen. 

Es bleibt dadurch keineswegs ausgeschlossen, daß nun auch die neue 
Gattung der Poesie wieder einen Einfluß auf die Kunst ausübt, wie denn, 
um nur eins anzuführen, die veränderte Naturanschauung, die Detailmalerei 
in der Naturschilderung der Diehter auf die wirkliche Malerei zurückgewirkt 
haben mag. Hier kam es jedoch zunächst darauf an zu zeigen, wie die 
Kunst, die so lange aus dem Quell der Poesie ihre Nahrung gezogen hatte, 
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nun auch ihrerseits einmal zum (Quell einer neuen Gattung der Poesie 
wurde. Ist dies richtig, so wird wohl in gleicher Weise die Philologie, die 
so lange Zeit der Archäologie das Verständnis der Poesie vermittelt hat, 
es sich gefallen lassen dürfen, wenn die Archäologie einmal den Anspruch 
erhebt, für das speziellere Verständnis wenigstens einer Dichtungsgattung 
neue Gesichtspunkte aufzustellen. 
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Dopo I assenza d’ intorno a quattro anni rientrando in questa sala, 
non voglio parlarvi, o signori, de’ sentimenti de’ quali l’ animo mio non 
puö non esser ecommosso. Parlerö invece de’ doveri che a me, chiamato a 
prender parte alla direzione de’ lavori dell’ Instituto, sono imposti: doveri 
il di eui peso tanto piü mi grava, in quanto che per ]’ esperienza di piüu 
anni conosco tutte le difficolta, che in genere, e riguardo a me anche per 
ceircostanze particolari, mi si släng nella nuova posizione. Tra esse 
non & certamente la piü piccola quella di dover assumere le funzioni 
scientifiche di un uomo, il quale, comunque da diversi diversamente voglia 
giudicarsi, sempre dovra dirsi straordinario: straordinario per le doti di 
svariatissimo ingegno, straordinario per un’ attivita veramente stupenda, e 
straordinario non meno per le vastissime sue relazioni in tutta Europa, 
onde ebbe miglior agio di qualunque altro di soddisfare anche in tempi 
ditfieili ai moltepliei bisogni dell’ Instituto. Se a fronte di tutto ciö non 
mi lascio scoraggire, debbo chiamarmene debitore ad esso uomo medesimo, 
cioe al defunto prof. Emilio Braun. Quando mi fu dato per la prima 
volta di venir a Roma, fu per gli aiuti di lui: da lui fui introdotto nello 
studio dell’ archeologia pratica, e per questo riguardo non posso cessare e 
non cesser0 mai di professarmi suo discepolo nella scienza monumentale. 
Era egli poi, che m’ iniziava ne’ lavori dell’ Instituto e mi facea conoscere 
il metodo e la via da tenersi per raggiungere lo scopo di questo stabili- 
mento. Assumendo dunque le funzioni di lui avrö in primo luogo a ser- 
virmi degli ammaestramenti fin d’allora ricevuti e non dovro quindi che 
introdurre nel sistema fin da principio stabilito e dal Braun mantenuto 
quelle speciali modificazioni, che potrebbero rendersi indispensabili sia per 
le variate circostanze de’ tempi, sia anche, non voglio negarlo, per 1’ influenza 
che non lascieranno di esercitare gli studi individuali di me medesimo. 

Sino dalla sua fondazione 1’ Instituto si propose per iscopo principale 
raccogliere, per quanto possa esser pitı completamente, le notizie delle nuove 
scoperte archeologiche e di portarle a pubblica notizia, sia per mezzo di 
rapporti seritti, sia per riproduzioni artistiche accompagnate dalle rispettive 
illustrazioni. A siffatto intendimento era congiunto quell’ altro di sottrarre 
dall’ obblio quella parte di monumenti che in altri tempi, per difetto di 
un centro come |’ Instituto, furono dispersi e negletti a danno della scienza 
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archeologica. Ora ricordandoci del momento, in cui prese vita Y Instituto 
nostro, dobbiamo riportarei a quell’ epoca felice, in eui I’ Etruria avea ap- 
punto cominciato a spandere i suoi tesori con mano veramente prodiga. 
Da quelle scoperte /’ Instituto nel primo periodo della sua sussistenza ha 
ricevuto carrattere specifico. Sono lontano dall’ avere in poco conto quello 
che allora si & fatto per chiarir le quistioni insorte sulla storia degli an- 
tichissimi popoli italici, sul modo di struttura cosı detta ciclopea, sulla 
topografia di Roma, e quello che si & pur fatto per raccogliere le notizie 
delle scoperte avvenute anche in siti lontani come la Grecia, per lo studio 
dell’ epigrafia greca e latin. Ma il posto prineipale in tutte le pubblica- 
zioni d’allora & adempiuto dalla Etruria coi suoi sepoleri, suoi dipinti, e 
primo di tutto co’ suoi vasi. Ne in ciö & mio intendimento biasimare 
alecuno; perciocch® appunto in quell’ epoca piü che mai 1’ Instituto ha reso 
importantissimi servizi alla scienza conservando memoria di una serie di 
fatti, che senza 1’ opera di lui sarebbero senza dubbio periti. Ma dopo il 
primo decennio ad un dipresso i tempi erano cambiati. Saziati, per cosi 
dire, i musei principali almeno per un momento de’ tesori dell’ Etruria, 
anche le escavazioni sebbene non cessassero affatto, pur diminuirono: i 
tesori de’ musei stessi diedero luogo a pubblicazioni particolari, cosi che da 
questa parte resto all’ Instituto un campo meno largo e meno fertile di 
azione. Era appunto in quell’ epoca che il defunto prof. Braun da se solo 
prese la compilazione delle opere dell’ Instituto e con fino accorgimento, 
attenendosi sempre fedelmente allo scopo fondamentale, seppe introdurre 
que’ cambiamenti di esecuzione, che da’ tempi vennero richiesti. Basta dar 
uno sguardo al terzo ed a’ seguenti volumi de’ Monumenti per convincersene. 
Mostrano essi la parte la pit splendida dell’ attivita scientifica del Braun, 
e possono senz’ esagerazione chiamarsı un monumento, che egli ha eretto 
alla propria memoria. I tesori dell’ Etruria da lui non furono negletti, ma 
dovettero contentarsi di prender posto accanto ad altre classi di monu- 
menti, siceome I’ architettura e la pittura, ma principalmente la scultura, 
che sempre dovra considerarsi come l’arte pitı nobile degli antichi. N& 
gli basto d’ usufruttuare ciö che il suolo dell’ Etruria e di Roma stessa gli 
offri di nuove scoperte, essendoch® oltre gli altri musei dell’ Italia anche 
quegli d’.oltremonte contribuirono a render pit splendidi i nostri volumi; 
e non meno la Grecia e l’ Asia minore, non ostante le difficoltä de’ tempi 
diedero bei saggi de’ loro tesori appena aperti. Cosi mentre nel primo 
periodo I attenzione si era dovuta fissare di preferenza sopra un punto 
solo, nel secondo, per quanto lo permisero i mezzi sempre stretti, 1’ Instituto 
si studio di prendere piuttosto il carattere di universalita; e se io ho par- 
lato della sola parte archeologica, ciascuno intende, come per lo sviluppo 
che contemporaneamente presero gli studi epigrafiei, quel carattere gli venne 
aceresciuto anche di piu. 

Ora passo a dimandare cosa nel tempo presente resta a fare per noi? 
Da zelanti fautori nostri ho sentito parlare dell’ avvenire dell’ Instituto con 
una certa apprensione, e come, cessato almeno per il momento un poco lo 
zelo per i nostri studi, fra poco potrebbero anche mancare i materiali, per 
ne gesmments Is none pics. Riconosce ans za 
BEN SS ' sua particolare posizione il mio antecessore aveva 
sopra di me: non nego nemmeno che il numero di nuove scoperte monu- 
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mentali di anno in anno pare si vada scemando, essendo che p. e. gli 
stessi sforzi, che con lodevolissimo zelo in questi ultimi anni si sono fatti 
e sı stanno facendo per lo discoprimento del foro Romano, della via Appia, 
dell’ antica Ostia, con tutto eiö che sieno di grandissimo vantaggio per la 
scienza antiquaria in genere, offrono per la loro natura poca materia alle 
nostre monumentali pubblicazioni. Ma con tutto ciÖ non vedo ragione di 
disperare dell’ avvenire, ove s’intenda a regolare con giudizio il modo della 
nostra azione. Se si prendano ad esame le serie delle nostre pubblicazioni, 
si dovrü (senza nulla detrarre dal loro merito), confessare ingenuamente, 
che eircostanze fortuite hanno esereitato molta influenza sovr’ esse: n& 
poteva esser altrimienti, ove esse medesime circostanze bastarono a radunare 
una copia rilevante di materiali da registrarsi ne’ nostri volumi. Anche 
noi sentiamo la necessita di assoggettarei a siffatte eircostanze, di servir 
alle stesse accidentalita di scoperte piü o meno fortunate; e avventurati 
noi, se queste vogliono esserei favorevoli in modo da richiamar a loro tutte 
le nostre forze. Ma appunto perch® in questo riguardo ci & stato dato 
meno da sperare, ci resta il tempo da rifletterre come fin ad un certo punto 
possiamo renderei indipendenti da esse. E mentre in altri tempi la so- 
prabbondanza de’ materiali alle volte piuttosto ci aggiungea imbarazzo che 
sollievo, ora la scarsezza ci deve consigliare in primo luogo quel genere di 
economia che anche dal poco sa trarre il maggior profitto possibile. Per 
raggiungere cotale scopo la via ci vien additata dallo stesso statuto fonda- 
mentale dell’ Instituto, ove dichiara di non voler tener conto soltanto delle 
nuove scoperte, ma, come ho detto di sopra, di voler sottrarre dall’ obblio 
quella parte de’ monumenti che, di scoperta anteriore, finadora pur troppo 
restarono negletti. A siffatto proponimento e il vero che fino adesso 1’ In- 
stituto non ha mancato, tirando alla luce monumenti anche di prima im- 
portanza: ma se ora lo ricordo, @ per indicare che da qui in poi sarı 
bisogno di soddisfar a quel proposito con un’ intenzione ben diversa, cioe 
collo scopo di metter mano ad una rivista sistematica di tutto il tesoro 
de’ monumenti sussistenti. E questo un lavoro di lunga lena e che soltanto 
a poco e forse non mai con pieno effetto puo esser portato a ter- 
mine. Ma ciö non impedisce di formarsene un’ idea prefissa per poter an- 
dar avanti nell’ esecuzione fino a quel punto che star& nelle nostre forze. 
Una delle discipline piü importanti dell’ archeologia & la scienza mo- 
numentale propriamente detta. Essa ha da ‚distinguere le diverse classi 
de’ monumenti ed ha da fissare le leggi dell’ ermeneutica, che per ciascuna 
di esse classi valgono particolarmente. Ciö che non sara dato effettuare 
senza la conoscenza, per quanto possa esser, piü completa de’ monumerti 
di ciascuna classe. Era con siffatto intendimento ideata l’ opera del Ger- 
hard sopra gli specchi etruschi. Ma per altre classi tali opere mancano 
ancora o esistono soltanto in parte. Cosi per i bassirilievi romani, special- 
mente pei sarcofaghi, fu preparata la materia dallo Zoega, ma soltanto in 
parte eseguita. Ecco dunque gia un campo da esercitar le nostre forze 
nel supplire a ciö che da lui fu lasciato imperfetto e nemmeno da altri 
dopo di lui fu tentato sistematicamente, benche la sola eittä di ‚Roma a 
tal uopo offra riechissima messe di monumenti. ‘A simili tentativi poi si 
prestano a modo d’ esempio gli altri bassirilievi sepolcrali, Epaeuhmenie 
greci, i bassirilievi votivi, i bassirilievi delle urne etrusche. Tali e somi- 
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glianti classi di monumenti dunque dall’ Instituto dovranne essere studiate 
collo scopo di radunare tutto che vi possa esser d’ importante in primo 
luogo a Roma stessa, poi in altri luoghi, sia per mezzo ‚dello zelo 
de’ nostri corrispondenti, sia per mezzo di viaggi da imprendersi di tempo 
in tempo. : { 

Un’ altra disciplina & quella della eosi detta mitologia dell’ arte, cwi 
incombe esaminare i monumenti secondo i soggetti in essi rappresentati: 
disciplina che richiede non meno della prima lo studio comparativo. Come 
modelli in questa sfera possono considerarsi i lavori del Welcker e del 
Jahn. E siceome abbiamo la certezza che essi non cesseranno di favorirei 
della loro cooperazione e che altri addetti alla medesima scuola imiteranno 
lo splendido loro esempio, cosi la Direzione dell’ Instituto sentirä tanto pilı 
il suo dovere di raccogliere e di fornire i materiali necessari per tali la- 
vori monografici che debbono esser fatti, prima che si possa pensare ad 
una mitologia dell’ arte degna de’ nostri tempi. 

Potrei riecordar qui anche iconografia che aspetta ancora un altro 
Visconti. E se all’ Instituto non & eoncesso di suseitare un uomo de’ cosi- 
fatti, puo preparargli almeno la strada per mezzo di una rivista sistema- 
tica de’ musei a tal uopo istituita. — Non meno resta da fare per la parte 
meramente antiquaria della scienza monumentale. Che mentre nell’ epoca 
anteriore a Winckelmann ]’ archeologia pur troppo era ridotta a servir 
soltanto di supplemento allo studio antiquario, a’ tempi nostri gran quantitä 
di oggetti e monumenti, per non esser di valore artistico o specificamente 
archeologico, sono restati inosservati, i quali radunati metodicamente non 
mancheranno di portar luce sopra molti punti delle antichitä, principalmente 
private. 

Finalmente la terza disciplina e nella quale una volta i risultati delle 
due altre dovranno trovar il loro posto, & la storia dell’ arte. Essa prima 
di tutto ha da chiamar ad esame le opere eminenti dell’ arte, serutare i 
loro meriti d’ arte, lo stile, le bellezze dell’ ideale. Tale esame & vero non 
si istituisce quasi mai con frutto, senza aver sott’ oechio gli originali o 
almeno i gessi: ma nell’ impossibilit4 di renderli accessibili a clascuno, pur 
qui bisogna 'ricorrere alla riproduzione per mezzo del disegno. Ora, anche 
chi ha poca prattica della letteratura archeologica, sapr& bene come sol- 
tanto in tempi recenti si & pervenuti a quella perfetta uniformitä di stile 
nella riproduzione che in argomento di tal fatta si mostra piü che mai 
indispensabile. Sotto questo punto di vista una quantita di monumenti 
bench& conosciuti gia da molto tempo possono dirsi inediti; e eito per modo 
d esemp10, colla speranza di fregiarne una volta i nostri monumenti, 1’ an- 
tichissimo Apolline di Thera, la Giunone di Napoli, delle cwi bellezze mi 
son Ingegnato di dar un’ analisi in una delle nostre adunanze, il Sileno del 
museo Lateranense, nel quale ho potuto riconoscere la copia di un’ opera 
celebre di Mirone. Se ho detto di sopra, che anche gli studi individuali 
potrebbero esereitar qualche influenza sulle nostre pubblicazioni, lo era col 
rispetto a questa classe de’ monumenti; e se ho da lagnarmi di una Cosa, 
non e la scarsezza di materiali di questo senere, ma la scarsezza dei 


mezzi che si trovano in mio potere per riproduzioni degne del soggetto 


e . a . en 4 . . = 
e che mi costringeranno a contentarmi di una scelta molto limitata tra 
ricchi tesori. 
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Spero che questi pochi cenni sul metodo da tenersi d’ ora in poi nella 
pubblicazione de’ nostri monumenti serviranno a dileguar un poco le ap- 
prensioni di quei' che disperanno di trovar un campo degno della nostra 
azione: anzi emancipati, per cosi dire, fin ad un certo punto dalle casualitä 
delle seoperte, potremo progredire a passi tanto piü sicuri, quanto pi ei 
atterremo ad una via strettamente metodiea e scientifica. E con questa 
medesima via speriamo di conservare una sussistenza agiata anche a queste 
nostre adunanze. Esse, se fortuna inaspettata non ei favorisce nuove e 
fruttuose scoperte, perderanno alquanto il carattere di preferenza dimostra- 
tivo che hanno avuto per lungo tempo. Ma i ragionamenti metodiei, coi 
quali ci proponiamo d’ illustrare ciö che di nuovo ci si offre, non impe- 
diranno la diseussione, anzi dandole una base piü solida, speriamo, la 
renderanno insieme piü animata e piü fertile.*) 


Denkschrift über die Gründung eines Museums von Gipsabgüssen 
klassischer Bildwerke in München. **) 


(1867.) 


München, durch S. M. König Ludwig I. zu einem Hauptsitze der aus- 
übenden Kunst erhoben und mit schönen Sammlungen bereichert, hat bisher 
in bezug auf das wissenschaftliche Studium der antiken Kunst nicht den- 
selben Rang eingenommen. Es soll nicht verkannt werden, was seiner Zeit 
Friedrich Thiersch für Geschichte der griechischen Kunst geleistet hat. 
Aber seine hauptsächlichste Tätigkeit in der Archäologie führt uns um ein 
halbes Jahrhundert zurück, während die neuere bedeutende Entwickelung 
dieser Wissenschaft erst aus den dreißiger Jahren dieses Jahrhunderts da- 
tiert. Diese Entwickelung, die Folge großartiger monumentaler Entdeckungen 
und der wissenschaftlichen Tätigkeit von Männern wie Welcker, Gerhard, 
O0. Müller und mancher jüngeren Kräfte, hatte bisher in München keinen 
speziellen Vertreter; und während auf anderen deutschen Universitäten 
schon seit längerer Zeit ordentliche oder außerordentliche Professuren ge- 
gründet waren oder bei der Besetzung philologischer Lehrstellen auf eine 
wenigstens subsidiarische Vertretung der Archäologie Rücksicht genommen 
wurde, bot hier erst die Erledigung der Professur des Numismatikers Streber 
den Anlaß, die spezielle Disziplin der klassischen Archäologie in die vollen 
Rechte einer ordentlichen Nominalprofessur einzusetzen. Das hohe Ver- 
trauen, welches mich auf diese Stelle berief, muß ich zu rechtfertigen be- 
strebt sein. Aber weder mir noch irgend einer anderen Persönlichkeit 
möchte dies vollständig gelingen ohne ausgiebige sachliche Unterstützung. 
Das Wort des Lehrers muß unzureichend sein in einer Disziplin, die in 
ihren Grundlagen auf Anschauung beruht, die, wie es bei dem Überwiegen 


*, La seconda. parte di questo discorso, nella quale si propose 1 illustrazione 
d’ un importante sarcofago della collezione del signor marchese Campana, sara 
inserita negli Annali del 1857, corredata di appositi disegni [Bd. Tass1aN 

**) Als Manuskript gedruckt. München 1867. 
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der Skulptur in der klassischen Kunst der Fall ist, die Bedeutung tast- 
barer Formen erläutern soll, die also Gelegenheit haben muß, auf solche 
Formen mit den Fingern hinzudeuten, um zunächst das Auge und erst durch 
das Auge den Geist zu bilden. 

Besitzt München die Hilfsmittel für einen solchen Unterrieht? Die 
Glyptothek enthält Ausgezeichnetes, manches Werk unbedingt ersten Ranges. 
Aber ihr Umfang ist relativ beschränkt; und überhaupt kein Museum von 
antiken Originalen ist für ein umfassendes systematisches Studium komplett. 
Selbst die massenhaften Museen Roms zeigen z. B. in bezug auf echt grie- 
chische Originalwerke die empfindlichsten Lücken; und London, so reich in 
letzterer Beziehung, entbehrt doch, um nur ein Beispiel anzuführen, die in 
München befindlichen Aigineten. Zu gründlicher und umfassender Bildung 
gehört die Kenntnis des an den verschiedensten Orten zerstreuten Besten 
jeder kunstgeschichtlichen oder stilistischen Kategorie. Eine solche Ver- 
einigung des Besten ist aber ermöglicht durch Gipsabgüsse, die für das 
Studium die Originale in den meisten Beziehungen ersetzen, ja in manchen 
Fällen selbst neben den Originalen kaum entbehrt werden können. Der 
Nutzen solcher Sammlungen ist längst anerkannt, und nach dem Muster, 
welches für akademische Zwecke zuerst Welcker in Bonn aufgestellt hat, 
ist jetzt fast keine deutsche Universität mehr ohne die Anfänge einer solchen 
Sammlung, und auch andere Städte (um von Berlin und Dresden zu schweigen 
z. B. Frankfurt, Gotha) fühlen das Bedürfnis, auf solche Weise für plastische 
Anschauung zu sorgen. München besitzt nur eine kleine Sammlung in der 
Akademie der Künste; allein diese ist für das notwendigste Bedürfnis der 
Ubungen ihrer jüngsten Zöglinge im Zeichnen bestimmt und von diesen voll- 
ständig in Anspruch genommen. Aber auch davon abgesehen, würde sie in 
wissenschaftlicher Beziehung keineswegs genügen können, da bei ihrer Aus- 
wahl weder die neueren Entdeckungen noch die Resultate der neueren 
wissenschaftlichen Forschungen, sondern nur das spezielle praktische Be- 
dürfnis maßgebend gewesen sind. 

Es wird hier am Orte sein, etwas genauer darzulegen, welchen An- 
sprüchen eine für wissenschaftliches Studium bestimmte Sammlung zu ge- 
nügen hat, wobei die fortwährende Bezugnahme auf die Glyptothek zur 
Verdeutlichung dienen mag. 

Der oberste Gesichtspunkt für die Auswahl wird immer der histo- 
rische oder kunstgeschichtliche sein müssen. 

1. Aus der Zeit der Inkunabeln griechischer Kunst besitzt die Glypto- 
thek nur ein sehr bedeutendes Werk, den Apollo von Tenea (der übrige 
Inhalt des Inkunabelnsaales ist, von mehreren etruskischen Monumenten 
abgesehen, fast durchweg nachgeahmt altertümlich). Was an dieser Figur 
individuell, was typisch, national ist, läßt sich an diesem einzelnen Werke 
nicht entscheiden. Wohl aber ist dies möglich, wenn 4-—6 Reste derselben 
Periode ihm gegenüber gestellt werden, und z. B. die Frage nach dem Ver- 
hältnis der ältesten griechischen Kunst zur ägyptischen wird sich dadurch 
selbst für den Laien in überzeugendster Weise lösen lassen. 

2. Für die Periode des Archaismus sind die Aigineten ohne Zweifel 
das bedeutendste Werk. Allein sie vertreten nur eine Schule, und selbst 
das spezifische Wesen dieser Schule wird sich nur durch den Gegensatz 
anderer Schulen vollstindig ergründen lassen. Es gibt noch Werke a) der 
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attischen Schule (vereinzelte und meist fragmentierte Stücke), b) der klein- 
asiatischen (Assos, Milet, Xanthos), c) der sizilischen (Selinunt) und d) an- 
dere nicht streng nach dem Lokal bestimmbare Stücke. Eine passende 


‚Auswahl aus diesen vier Gruppen in richtiger Aufstellung würde es ermög- 


lichen, manche kunstgeschichtliche Aufgabe zu lösen, fast noch ehe sie ge- 
stellt ist, hauptsächlich aber das Material bieten, um deutlich und schlagend 
nachzuweisen, durch welche Mittel und Wege sich die griechische Kunst 
zur Lösung der höchsten Probleme stufenweise mit größter Konsequenz und 
Sicherheit vorbereitete. 

3. Für die Zeit der höchsten Blüte, die Schule eines Phidias, Polyklet 
und Myron bietet die Glyptothek fast nichts dar, und doch ist gerade hier 
die wirkliche Anschauung der Formen selbst am meisten nötig und durch 
keine’ Abbildung zu ersetzen. Unumgänglich erforderlich sind nicht zu 
spärliche Proben von den Skulpturen des Parthenon, und zwar sowohl von 
den Giebelstatuen als von den Reliefs der Metopen und des Frieses, von 
den Resten des Erechtheions, den Skulpturen des Nike- und des Theseus- 
tempels in Athen; ferner von den Skulpturen von Phigalia und Olympia. 
Zu diesen architektonischen Werken müssen sich ferner gesellen verschie- 
dene einzelne, teils in Originalen, teils in antiken Repliken erhaltene Sta- 
tuen, wie der Diskobol und Marsyas des Myron, der Doryphoros und Dia- 
dumenos des Polyklet und andere, ferner attische Grab- und Votivreliefs usw. 

4. Die reiche Produktion der folgenden Periode ist in der Glyptothek 
in einzelnen zum Teil sehr vorzüglichen Stücken vertreten: der sogenannten 
Leukothea, dem prachtvollen Fries von Meergöttern, den Niobiden, dem 
Barberinischen Faun. Aber auch für diese Zeit werden weiter erfordert die 
architektonischen Skulpturen vom Mausoleum, von Xanthos, vom Monument 
des Lysikrates, sowie die Haupttypen der Werke eines Skopas, Praxiteles 
und Lysipp. 

5. Nicht in der Glyptothek vertreten, wie überhaupt sehr selten sind 
die Werke, welche sich auf die Zeit der Nachfolger Alexanders mit Be- 
stimmtheit zurückführen lassen. Um so nötiger für das Studium ist das 
wenige vorhandene: von dem sehr kostspieligen Farnesischen Stiere zunächst 
abgesehen, der Laokoon, die verschiedenen Gallierstatuen in Venedig, Rom, 
Neapel, der Schleifer in Florenz, Marsyas u. a. 

6. Für die römische Epoche bietet die Glyptothek fast nur Werke aus 
dem Porträtfache, während jetzt nicht wenige Werke einer attischen Re- 
naissance, einer Nachblüte der kleinasiatischen und einer mehr römisch- 
eklektischen Schule zugewiesen werden können. Außerdem finden sich aus 
dem Ende der Republik und dem Anfange der Kaiserzeit ganz ausgezeich- 
nete, bis jetzt wenig beachtete architektonische Skulpturen in Südfrankreich, 
für die Zeit des Trajan und der folgenden Kaiser in Rom an den Triumph- 
bögen. Diese Partien sind bisher von der Forschung etwas vernachlässigt 
worden: um so lockender ist die Aufgabe, durch eine passende Auswahl 
die Entwickelung der griechisch-römischen Kunstgeschichte in ihren Haupt- 
zügen lebendig vor Augen zu stellen, wie es bisher noch an keinem an- 
deren Orte geschehen ist, und dadurch dem Studium dieser Epoche eine 
ganz neue Grundlage zu bieten. 

7. Zu diesen sechs Gruppen müssen noch einige kleinere gewissermaßen 
als Supplement hinzukommen: a) Die etruskische Kunst als Vorstufe der 
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national-römischen würde sich in ihren Hauptzügen durch eine mäßige Zahl 
von Proben repräsentieren lassen. b) Von Werken ägyptischer und assy- 
rischer Skulptur müßten, jedoch nur zum Behufe allgemeiner Stilvergleichung, 
wenige ausgewählte Stücke beschafft werden, da gerade für den angegebenen 
Zweck das hier Vorhandene nicht ausreicht. 

In diesen sieben Rubriken ist die historische Entwickelung der grie- 
chischen und römischen Kunst vollständig repräsentiert, so daß sich dieselbe 
auch dem noch nicht Vorgebildeten in ihren Stilgesetzen sowohl nach der 
historischen Zeitfolge als auch nach den Unterschieden gleichzeitiger Schulen 
mit hinlänglicher Klarheit darlegen ließe. 

Ein zweiter Gesichtspunkt, der bei der Gründung eines Gipsmuseums 


wird es natürlich erscheinen, daß mir die Weiterbildung dieser Disziplin 
besonders am Herzen ‚liegen muß. Eine streng systematisch ausgewählte 
Sammlung von Idealbildungen würde dafür die praktische Grundlage ab- 


geben und in ihrer Neuheit dem hiesigen Kabinett zu besonderer Zierde 
gereichen. 


Y 
In der formell 
Spiegeln sich wiederum die 


- " Gegensatz von 
; und so bietet auch in kunstgeschicht- 
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licher Beziehung die von den übrigen Bildwerken losgelöste Reihe der Por- 
träts uns gewissermaßen eine zweite Folge zur Ergänzung und Kontrole 
derselben. 

Für die Skulptur mag es genügen, auf diese drei Hauptrubriken hin- 
gewiesen zu haben, obwohl bei der Ausführung natürlich noch manchem 
Gesichtspunkte Rechnung zu tragen sein würde, der nicht speziell unter eine 
derselben fällt, so z. B. der Verschiedenheit von Bronze- und Marmorstil, 
der Verschiedenartigkeit des Reliefstils usw. 

Dagegen darf von Anfang an Architektur und Tektonik nicht un- 
berücksichtigt bleiben. Die Architektur aus Büchern gelehrt, wird für die 
wenigsten etwas Fesselndes haben. Ganze Tempel lassen sich allerdings 
nicht in Museen versetzen, wohl aber lassen sich einzelne Säulenbasen, Ka- 
pitäle und Ausschnitte derselben, Gebälkstücke und andere architektonische 
Glieder und Details so gut wie Statuen formen und gewähren eine reiche 
Aushilfe für wirkliche Anschauung. Dafür hat Frankreich durch die Samm- 
lungen der Academie des beaux arts, sowie durch einen Saal in der franzö- 
sischen Akademie zu Rom lehrreiche Muster aufgestellt; und diese beiden 
Orte würden für den ersten Bedarf das Erforderliche liefern können, ohne 
daß es zunächst nötig wäre, kostspielige neue Abformungen an den Gebäu- 
den selbst vornehmen zu lassen. 

Was ferner die Tektonik in Geräten, Altären, Kandelabern, Gefäßen, 
Ziselierungen und anderen dekorativen Arbeiten geleistet hat, wird jetzt 
immer mehr in den Kreis streng historischer Forschung einbezogen und 
gewinnt für die Entscheidung mancher kulturgeschichtlichen Frage eine noch 
immer wachsende Bedeutung, so daß eine Vertretung auch dieses Zweiges 
antiker Kunsttätigkeit in mustergültigen Proben beim Unterricht nicht länger 
entbehrt werden kann. 

Aus den bisherigen Ausführungen wird es sich- von selbst ergeben, 
welche Vorteile eine nach den angedeuteten Gesichtspunkten und in einiger 
Vollständigkeit ausgewählte Sammlung für den archäologischen Unterricht 
bietet. Bildung des Auges und Weckung des plastischen Sinnes ist nur 
durch die auf diesem Wege gebotene Anschauung möglich. — Der Nutzen 
indessen, den eine solche Sammlung am hiesigen Orte haben würde, be- 
schränkt sich keineswegs auf die Studierenden der Universität. Sie erscheint 
vielmehr als ein ebenso dringendes Bedürfnis für die Interessen der 
ausübenden Kunst. Fragen wir, weshalb in der modernen Skulptur 
gerade in stilistischer Beziehung so viel Unsicherheit und Schwanken herrscht, 
so liegt der Grund gewiß zu einem nicht kleinen Teile darin, daß dem aus- 
übenden Künstler diesseits der Alpen fast nirgends weder eine hinlänglich 
umfassende, noch eine hinlänglich systematische Anschauung geboten wird. 
Der Künstler wird namentlich bei geringer Auswahl für seine Anschauung 
leicht am einzelnen haften bleiben; er wird seiner Natur nach die Aufinerk- 
samkeit vorzugsweise auf das einzelne, für seine nächsten Zwecke Nützliche 
zu richten geneigt sein, während das wahrhaft bildende der antiken Kunst 
in ihrer strengen Gesetzmäßigkeit, in der konsequenten Entwickelung und 
Durchbildung ihrer Stilgesetze liegt, die aber erst aus dem Zusammenhange 
der verschiedenen einzelnen Erscheinungen erkannt und erklärt werden 
kann. Hier ist es, wo die Wissenschaft der Kunst die Wege zu ebnen hat, 
indem sie ihr die historische und systematische Entwickelung zu unmittel- 
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barer Anschauung vor die Augen stellt. Eine nach den oben dargelegten 
Grundsätzen ausgewählte und geordnete Sammlung wird sogar ohne ein 
Wort der Erklärung auf das empfängliche Gemüt des Künstlers eine bedeu- 
tende Wirkung hervorzubringen nicht verfehlen können, und weit entfernt, 
daß dadurch eine äußerliche und oberflächliche Nachahmung der Antike ge- 
fördert würde, wird nicht nur eine idealistische Richtung, sondern auch ein 
wohlberechtigter gesunder Realismus aus einem solchen Studium der Antike 
seinen Nutzen ziehen. i 

Ebensowenig wird es eines Beweises bedürfen, wie die Abteilung für 
Architektur und Tektonik, wenn sie bei genügenden Mitteln sich zu einer 
gewissen Fülle entwickeln läßt, für die betreffenden Fächer anregend und 
fördernd wirken müßte. Wohl aber darf darauf hingewiesen werden, dab 
neben der Architekturschule der Akademie in dem neu zu errichtenden 
Polyteehnikum eine Anstalt erstehen wird, für welche derartige Hilfs- 
mittel sich bald als ein dringendes Bedürfnis herausstellen werden. 

Schließlich darf es keineswegs als der geringste Nutzen einer solchen 
Sammlung betrachtet werden, daß sie auch in weiteren Kreisen den Sinn 
für plastische Kunst fördern wird, und daß durch die Vergleichungspunkte, 
welche sie bietet, der hohe Wert einer Sammlung von Originalen wie die 
Glyptothek keineswegs geschmälert, sondern erst recht ins Licht gestellt 
und erkannt werden wird. 

Die Erreichung aller dieser Zwecke und Vorteile hängt nun allerdings 
vielfach von der größeren oder geringeren Ausdehnung einer solchen Samm- 
lung ab, resp. von den Mitteln, die für ihre Gründung und Fortführung 
zur Disposition gestellt werden. Es würde die Kräfte eines Staates wie 
Bayern keineswegs überschreiten, wenn München in dieser Beziehung mit 
der reichsten Sammlung in Deutschland, der in Berlin, nicht sofort, aber 
mit der Zeit in Konkurrenz zu treten unternähme; und es ließe sich ein 
siegreicher Erfolg einer solchen Konkurrenz um so sicherer verbürgen, als 
in Berlin die Rücksicht auf die architektonische Ausschmückung der Räume 
eines glänzenden Museums die wissenschaftlichen Gesichtspunkte für die 
Aufstellung auf das bedauerlichste beeinträchtigt und dadurch den Nutzen 
des Ganzen für Kunst und Wissenschaft wesentlich geschmälert hat. Da 
es sich hier aber nicht um Beschaffung von Originalen handelt, für deren 
Erwerbung der günstige Augenblick, wenn einmal versäumt, häufig nie 
wiederkehrt, sondern um Kopien, die wie andere Handelsware sich in jedem 
Augenblick zu festen Preisen erwerben lassen, so erscheint es als das Ge- 
ratenere, zunächst das für die obigen Zwecke Notwendige in die Augen zu 
fassen, und die etwa wünschenswerte Bereicherung der Zukunft anhaine 
zustellen. Als das Maß dieses Notwendigen glaubte ich schon bei meiner 
Berufung von Rom aus etwa das bezeichnen zu müssen, was das von 
Welcker begründete und von Jahn weiter geführte Museum der Universität 
a a a 

neigelegten) g „kurzen Verzeichnisse“ ersehen läßt. wäh- 

rend nähere Auskunft wenigstens über den älteren Bestand die Kutdlone 
* rare Das akademische Kunstmuseum, 1827 und 1841, sole 
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übrigen ist dabei keineswegs entbehrlich, aber da die Gründung der Bonner 
Sammlung bis ins Jahr 1820 zurückgeht, so darf es weiterer Erwägung im 
einzelnen vorbehalten bleiben, ob nicht manches dort vorhandene Stück 
jetzt etwa durch passender gewählte, damals noch nicht bekannte zu er- 
setzen ist, wobei vielfach auch die Rücksicht auf das im Handel gerade 
Vorrätige maßgebend sein darf. 

Zur Gewinnung eines Kostenvoranschlages habe ich mich ebenfalls 
nach Bonn gewandt und durch die Güte des Herrn Rechnungsrats Thiel ist 
mir ein (dem ÖOriginalbericht beiliegender) ‘summarischer Rechnungsauszug 
über die für Anschaffung von Abgüssen und deren Transportkosten veraus- 
gabten Summen mitgeteilt worden, aus dem sich für die Zeit von der 
Gründung bis in das Jahr 1865 ein Gesamtbetrag von 10 856 Rthlr. 23 Sgr. 
5 dl. ergibt. Wenn nun auch zur Zeit der ersten Gründung jenes Museums 
wegen größerer Billigkeit des Arbeitslohnes und der Materialien die Ab- 
güsse an sich billiger als jetzt zu beschaffen sein mochten, so werden sich 
dagegen bei der jetzigen Ausdehnung des Eisenbahnverkehrs die immer be- 
deutenden Transportkosten etwas vermindern, so daß im allgemeinen der 
Bonner Rechnungsauszug auch für heute als maßgebend betrachtet werden 
darf. Rechnen wir zu der obigen Summe noch einen mäßigen Betrag für 
Beschaffung der Piedestale u. a., so ergibt sich, daß mit der Summe von 
20000 fl. sich herstellen lassen dürfte, was in Bonn geleistet ist. Dieser 
Betrag von zwanzigtausend Gulden würde also für die Gründung 
eines Gipsmuseums für Müncken in Aussicht zu nehmen sein. Allein selbst 
wenn diese Summe bar vorrätig läge, würde es wegen der umfassenden 
Arbeiten der Bestellung, Aufstellung usw., und um mit der nötigen Um- 
sicht bei der Auswahl zu verfahren, nicht einmal möglich sein, sie sofort 
etwa in einem Jahre zu verwenden. Andererseits ist zu bedenken, daß 
München im Verhältnis zu anderen Orten, wie Bonn, Leipzig, Göttingen, zu- 
vörderst Bedeutendes nachzuholen hat und daß deshalb bei einer sehr suk- 
zessiven Beschaffung durch kleine Jahresraten (etwa von 1000 fl.) München 
erst in zwanzig Jahren auf der Stufe angelangt sein würde, auf welcher 
sich Bonn bereits jetzt befindet. Es wird deshalb angemessen erscheinen, 
eine Gründungsperiode von einigen Jahren anzunehmen; und es bieten 
sich hier zwei Wege zur Ausführung dar, zwischen denen zu entscheiden 
von allgemeinen finanziellen Erwägungen abhängen wird, nämlich: 

entweder, um die Ausführung des Ganzen von vornherein zu sichern, 
den Gesamtbetrag von 20 000 fl. ungeteilt für die nächste Finanz- 
periode in Ansatz zu bringen, unter dem Vorbehalt, die Verwen- 
dung auf mehrere Jahre zu verteilen; — oder etwa für jetzt die 
Hälfte zu beantragen und die andere Hälfte für die folgende Pe- 
riode in Aussicht zu nehmen. 

Mit der Gründung in dem angedeuteten Umfange dürfte allerdings die 
Sammlung nicht als abgeschlossen betrachtet werden. Denn auch die Zu- 
kunft wird noch ferner Wichtiges aus dem Schoße der Erde ans Licht 
bringen, und ebenso wird der Fortschritt der Wissenschaft manchem schon 
vorhandenen Werke eine höhere Bedeutung zu vindizieren vermögen, als 
ihm für jetzt zuerkannt wird. Alsdann wird es an der Zeit sein, durch 
Feststellung eines weit limitierteren regelmäßigen Jahresetats auf eine lang- 
same schrittweise Vermehrung Bedacht zu nehmen. Sollte aber inzwischen 
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die Nützlichkeit des ganzen Instituts so allgemein ‚anerkannt werden, daß 
sich das Bedürfnis für eine größere Ausdehnung zeigte, SO namentlich bei 
den jetzt mehr subsidiarisch angefügten Abteilungen für Architektur und 
Tektonik, oder etwa über das Altertum hinaus für das Gebiet des Mittel- 
alters und der Renaissance — so ist durch den gegenwärtigen Orgarisations- 
plan der Zukunft in keiner Weise vorgegriffen und es würde sich dann 
eigentlich nur um die Beschaffung weiterer Geldmittel handeln. 

Eine wichtige Frage ist in dem Obigen noch nicht berührt worden, 
die Frage nach dem Lokal für die Aufstellung der Sammlung. Die Bonner 


ist in. zwei große Säle verteilt: 


A. 102’ lang und 33’ breit, 
B. 183° lang und 48 breit. 


Es ist jedoch zu bemerken, daß sie bis vor wenigen Jahren sich mit 
einem weit geringeren Raume begnügen mußte und daß jetzt nicht nur die 
Aufstellung eine ziemlich weitläufige geworden ist, sondern daß auch noch 
ein großer Raum für die Nachschaffungen mancher Jahre disponibel bleibt. 
Es möchte also vorläufig selbst die Hälfte des obigen Raumes genügen, und 
eine Teilung in mehrere kleine Räumlichkeiten wäre sogar wegen der 
historischen und systematischen Gliederung der Sammlung einem ungeteilten 
großen Saale vorzuziehen. 

Wünschenswert ist es, diese Räumlichkeiten in einem schon vorhan- 
denen Gebäude ausfindig zu ‘machen. Denn sofort an einen Neubau zu 
denken erscheint aus mehrfachen Gründen bedenklich: Erstens würde ein 
solcher kaum geringere Kosten verursachen, als jetzt für die Gründung der 
Sammlung selbst beansprucht werden. Sodann würde es kaum möglich 
sein, schon jetzt den Umfang eines solchen Baues richtig zu bemessen, 
indem erst, wenn der Grundstock der Sammlung selbst gebildet sein wird, 
sich herausstellen kann, welchen Nutzen sie stiftet und welche Ausdehnung 
ihr mit Rücksicht darauf in der Folge gegeben werden soll. Endlich darf, 
ohne der Zukunft vorgreifen zu wollen, doch wohl auch darauf hingewiesen 
werden, wie sich vielleicht später einmal das Bedürfnis geltend machen 
wird, die hiesigen gar zu sehr zerstreuten Antikensammlungen zu zentra- 
lisieren, und wie in einem solchen Falle die Gipssammlung mit den 
anderen in einen engen Zusammenhang zu bringen sein würde. Bleibt 
dabei auch der Übelstand, daß von Anfang an ein späterer Umzug im 
Auge behalten werden muß, so ist dies doch von verschiedenen Übeln das 
kleinere. 

Die Räumlichkeiten der Akademie wie der Universität sind bereits 
anderweitig völlig in Anspruch genommen, so daß eine neue Sammlung 
dort keinen Platz finden kann. Nicht unpassend und wegen der nahen Ver- 
bindung mit der Akademie empfehlenswert würden die Räume der Maxburg 
sein, welche in den letzten Jahren als Depot für das Nationalmuseum ge- 
dient haben. Doch scheinen dieselben für andere Zwecke, wenn auch noch 
nicht definitiv bestimmt, doch in Aussicht genommen zu sein. Nicht we- 
nıger geeignet würden die Räume der alten Galerie im Hofgarten sein, die 
en se Ale: Sammlungen“ nur teilweise in Anspruch genommen 
. io a an jetzt das v. Sieboldsche japanische Museum dort auf- 

Zu . Sofern dieses für Bayern erworben werden sollte, würde es 
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allerdings wohl definitiv in diesen Räumen belassen werden. Im entgegenge- 
setzten Falle aber würden ihrer Benützung für das Gipsmuseum wohl kaum 
ernstliche Schwierigkeiten entgegenstehen.*) 


München, den 18. März 1867. 


Archäologie und Anschauung. **) 
(1885.) 


Hochansehnliche Versammlung! 

Es ist eine Vorschrift unserer ältesten Statuten, daß der jeweilige 
Rektor die gesamte Universität um die Zeit des Katharinentages zu einer 
festlichen Versammlung einberufen soll. Daß diese Vorschrift nach mehr 
als vier Jahrhunderten ihre Geltung bewahrt hat, bezeugen Sie selbst, indem 
Sie am heutigen Tage in diesen Räumen erschienen sind. Wohl aber hat 
der Wechsel der Zeiten auf die Art dieser Feierlichkeit einen vielfach um- 
gestaltenden Einfluß ausgeübt. Ursprünglich war es die Aufgabe des 
Rektors, die Studierenden „zu guten Sitten“ zu ermahnen und die sie bin- 
denden Gesetze zur Verlesung bringen zu lassen, damit sich niemand mit 


‘“ Unkenntnis derselben zu entschuldigen vermöge. Die Verlesung ist längst 


in Wegfall gekommen und die Ermahnung zur Gesetzlichkeit hat eine 
andere Stelle gefunden. So ist die Ansprache zu einer Antrittsrede ge- 
worden, in welcher dem in regelmäßigem Wechsel aus den verschiedenen 
Fakultäten gewählten Rektor ein willkommener Anlaß geboten ist, die Auf- 
merksamkeit, wenn auch immer im Hinblick auf die allgemeinen Zwecke 
und Ziele der Universität, doch vorzugsweise auf das von ihm vertretene 
wissenschaftliche Fach zu lenken und zugunsten desselben das Wort zu 
ergreifen. 

Auch ich darf wohl die Lösung meiner heutigen Aufgabe in der glei- 
chen Richtung suchen, um so mehr, als die Archäologie in ihrer jetzigen 
Begrenzung und als selbständige Disziplin hier in München an dieser Stelle 
bisher noch keinen Vertreter hatte. Außerdem aber drängt mich dazu die 
Erinnerung an die Erfahrungen meines eigenen Lebens. Als ich nach 


meinem ersten zehnjährigen Aufenthalte in Rom nach Deutschland zurück- 


kehrte mit der Absicht, mich für das Fach der Archäologie zu habilitieren, 
da wurde ich an sehr maßgebender Stelle mit der Frage empfangen, ob 
ich mir denn einbilde, auf diesem Wege eine Stellung für das Leben zu 
erringen? „Wenn wir hier in Berlin einen Professor speziell für Archäologie 
haben, wenn außerdem in Bonn durch einen Mann wie Welcker die 


*) [Das Museum wurde in der „alten Galerie“ am Hofgarten untergebracht, 
erhielt am 28. Januar 1869 eine erste Dotation von 1800 Gulden, sodann bis zum 
Jahre 1877 im ganzen etwa 31000 Mark, womit die von Brunn geforderte Grün- 
dungssumme von 20000 Gulden — 34000 Mark ungefähr erreicht war. 1878 
erhielt es einen ständigen jährlichen Sachetat von 1500 M., der 1898 auf 2000 M. 
erhöht wurde. Dazu kamen seit 1878 besondere Bewilligungen in der (esamt- 
höhe von 11500 M.] i | 

*) Rede an die Studierenden beim Antritte des Rektorates der Ludwig-Maxi- 
milians-Universität gehalten am 21. November 1885. 
16* 
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Archäologie neben der Philologie vertreten ist, so genügt ds was wie 
brauchen, sind tüchtige Philologen.“ So sprach im Jahre 1853 der um die 
preußischen Universitäten hochverdiente Johannes Schulze, der Mitheraus- 
geber der Werke Winckelmanns, also sicher kein Feind der Archäologie. 
Und heute? Es gibt keine deutsche Universität mehr, an der nicht regel- 
mäßig archäologische Vorlesungen gehalten würden, fast keine, an welcher 
nicht die Archäologie einen speziellen Vertreter hätte. 

Das kann nicht Zufall sein; wir müssen vielmehr fragen: was hat die 
Archäologie getan, um sich diese Stellung zu erringen, und was hat sie 
ferner zu tun, um diese Stellung nicht nur zu wahren, sondern auch, gebend 
und empfangend, ihren Einfluß auf das Universitätsstudium und darüber 
hinaus zu kräftigen und zu erweitern? 

Die Archäologie ist eine junge Wissenschaft, wenig älter als ein Jahr- 
hundert, und wie kaum in einer andern knüpft sich ihr Ursprung an den 
Namen eines einzelnen Mannes, den Johann Joachim Winckelmanns. 
Aber sonderbar! keinen einzigen persönlichen Schüler oder Nachfolger, der 
sein Werk unmittelbar weiter geführt hätte, hinterließ dieser Mann! Als 
ein den Griechen kongenialer Geist hatte er gleich einem Seher das Ge- 
heimnis griechischer Kunstschönheit nachempfunden und erschaut. Nicht 
mit der Schärfe der Kritik konstruierte er die Teile einer neuen wissen- 
schaftlichen Disziplin, sondern aus tiefstem Empfinden heraus trat vor seinen 
Geist ein Bild des Ganzen, das, so vielfältig es damals noch mit Mängeln 
im einzelnen behaftet sein mußte, doch über weite Gebiete, weit über das 
zunächst liegende der Altertumswissenschaft hinaus, neues Licht und neue 
Wärme verbreitete. Sein Einfluß war ein entscheidender auf dem Gebiete 
der ausübenden Kunst, wo die neue Wertschätzung der Antike zum Siege 
des Klassizismus führte. Tief eingreifend war die Einwirkung Winckel- 
mannschen Geistes auf die Literatur und das Geistesleben Deutschlands: es 
genügt, die Namen Lessing, Herder, Goethe nur auszusprechen. Auf dem 
Felde der eigentlichen Archäologie fand zunächst die Denkmälerkunde auf 
italischem Boden . durch Einheimische und Fremde, durch Männer wie 
Visconti und Zo&ga ihre weitere Entwickelung, während man in Deutsch- 
land bestrebt war, die Archäologie mit dem Studium der Philologie in 
nähere Beziehung zu bringen, zunächst, wenn wir aufrichtig sein wollen, 
mit mäßigem Erfolge. Ja unter dem Einflusse eines längere Zeit ton- 
angebenden Mannes, wie Böttiger in Dresden, drohte der Geist Winckel- 
manns gänzlich zu verschwinden und die neue Wissenschaft in eine äußer- 
liche antiquarische Behandlung antiker Kunstwerke zurückzusinken. Erst 
Otfried Müller gelang es, weniger durch neue Ideen als durch meisterhaftes 
Zusammenfassen und Gruppieren der bis dahin im einzelnen gewonnenen 
Resultate in seinem Handbuche die Archäologie als eine den übrigen Zweigen 
der Altertumswissenschaft gleichberechtigte wohlgegliederte Disziplin hinzu- 
stellen. Dennoch glaube ich nicht, mich etwa nur durch das persönliche 
Gefühl der Pietät leiten zu lassen, wenn ich noch höher das Verdienst eines 
anderen Mannes anschlage, meines verehrten Lehrers Friedrich Gottlieb 
ee Gleich Winckelmann ein Seher senkte er seinen Geist in die 
en SE nr Sn erkannte mehr als ein anderer vor ihm 
le an . I en Poesie und Kunst, und wenn Ö. Müller der 

i neben den philologischen Disziplinen angewiesen 
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hatte, so mußte sich durch Welckers Tätigkeit immer mehr die Anschauung 
Bahn brechen, daß in der Philologie, sofern sie nicht bloße Sprachwissen- 
schaft werden, sondern klassische Altertumswissenschaft bleiben sollte, die 
Kenntnis von Poesie und Literatur durch die Erforschung der Werke der 
bildenden Kunst ihre notwendige Ergänzung finden müsse, daß erst in der 
Durchdringung beider Gebiete sich der griechische Geist in seiner höheren 
Einheit erfassen lasse. 

So hatte die wissenschaftliche Arbeit schon unter diesem Gesichtspunkte 
eigentlich wieder von vorn zu beginnen, auch wenn sich dazu nicht noch 
ein anderer zwingender Anlaß in den völlig veränderten äußeren Verhält- 
nissen geboten hätte. 

Winekelmann hatte mit einem dürftigen Materiale gearbeitet, fast ganz 
ohne Anschauung griechischer Originalwerke. Erst nach ihm und allmäh- 
lich wurden diese der Wissenschaft zugänglich: durch Überführung der 
Parthenonskulpturen nach England, durch größere Ausgrabungen auf Aigina, 
in Phigalia, durch die häufigere Bereisung des klassischen Bodens, bis end- 
lich mit der politischen Unabhängigkeit eine stetigere Ausbeutung Griechen- 
lands beginnen konnte. So nachhaltig diese Erweiterung der bisherigen 
Anschauung wirken mußte, so erwies es sich doch für den Augenblick fast . 
noch folgenreicher, daß gleichzeitig die Nekropolen Italiens sich öffneten 
und massenhaft ihre Schätze spendeten. Aus dem Bedürfnis, diese Fülle 
neuen Materials der Wissenschaft zugänglich und dienstbar zu machen, das- 
selbe zu ordnen und zu gliedern, entwickelte sich eine Denkmälerkunde 
neuer Art, mit welcher Eduard Gerhard, wie durch eigene Arbeit, so durch 
die Gründung des Archäologischen Instituts in Rom seinen Namen unauf- 
löslich verbunden hat, während für kritisches Sichten und sichere Methode 
der Erklärung Otto Jahn in ähnlichem Sinne tätig war, wie Zoöga nach 
der Zeit Winckelmanns. 

Und die Geschichte der Kunst? Zwar hatte schon 1816 Friedrich 
Thiersch es ausgesprochen, „daß, indem Winckelmanns großer Geist mehr 
auf die Enthüllung des Wesentlichen in der Kunst, als auf Läuterung des 
Geschichtlichen gewendet war, dieses unvollständig geblieben sei“. Allein 
die Arbeiten des Augenblicks, wie sie die Fülle der neuen Entdeckungen 
erforderte, erwiesen sich historischer Betrachtung wenig günstig, ja sogar 
widerstrebend. Nichts kann ein helleres Licht auf die damalige Zeitströmung 
werfen, als eine Äußerung, die ich gerade vor vierzig Jahren aus Gerhards 
Munde vernahm. Die griechische Kunstgeschichte, meinte er, sei ja in der 
Hauptsache durch Winckelmann fest begründet; da und dort ließen sich 
wohl noch feinere stilistische oder historische Unterscheidungen heraus- 
arbeiten; ob es aber ratsam sei, das Studium der Kunstgeschichte zur 
Lebensaufgabe zu wählen, bedürfe doch wohl ernster Erwägung. Nun ja: 
in den Grundanschauungen, in den Grundlagen der künstlerischen Auffas- 
sung durfte nicht bloß damals, sondern möge auch in der Folge Winckel- 
manns Geist der maßgebende und leitende sein und bleiben. Aber nicht 
nur die Richtigstellung einzelner Tatsachen, sondern das Ganze verlangte 
eine erneute Durcharbeitung unter veränderten und umfassenderen Gesichts- 
punkten. Und in der Tat haben wir seitdem angefangen, die individuelle 
Bedeutung der hervorragendsten Meister eingehender zu würdigen, verschie- 
dene Kunstrichtungen und Schulen schärfer zu scheiden und den Wechsel 
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der Erscheinungen im Fortschritte der Zeiten genauer zu verfolgen. Ja, 
beobachten wir, wie die neuerschlossene Kenntnis der Kunst des Orients 
unsern Gesichtskreis erweitert, wie gerade die täglich sich mehrenden Ent- 
deckungen der letzten zehn Jahre auf hellenischen Gebieten, ich nenne nur 
Olympia und Pergamon, uns mehr als auf den poetischen Inhalt, auf die 
künstlerische Form und den Stil hinweisen, so scheint sich als die wich- 
tigste Aufgabe der heutigen Archäologie eine völlige Neugestaltung der 
griechischen Kunstgeschichte in den Vordergrund zu drängen, eine Kunst- 
geschichte, die nicht nur neben der politischen und der Literaturgeschichte 
ihren Platz einzunehmen, sondern den Beweis zu liefern hat, daß jedes Ge- 
samtbild klassischer Kultur lückenhaft und ungenügend bleiben muß, in 
dem nicht der künstlerische Geist des Hellenentums als einer der maßgeben- 
den Faktoren sich wirksam erweist. 

So führte bisher jeder Fortschritt, der sich in der Archäologie inner- 
halb ihrer eigenen Entwickelung vollzog, auch zu einer Erweiterung ihres 
Einflusses nach außen; und auf diesem Wege hat sie die Stellung errungen, 
welche sie jetzt als Lehrgegenstand auf deutschen Universitäten einnimmt. 
Sie beruht auf der Überzeugung, daß die Philologie zur Verwirklichung 
ihrer Ideale der Archäologie nicht zu entraten vermag, einer Überzeugung, 
die gerade in Bayern, ich freue mich es aussprechen zu können, bereits zu 
offizieller Anerkennung gelangt ist, indem von dem Kandidaten des Lehr- 
amtes an den oberen Klassen humanistischer Bildungsanstalten wenigstens 
eine Orientierung auf dem Gebiete der Archäologie ausdrücklich gefordert 
wird. Vieles bleibt hier noch zu leisten übrig, und wenn einerseits die An- 
sprüche an die Lernenden mit der Zeit eine nicht unwesentliche Steigerung 
erfahren dürften, so erscheint es nicht weniger als eine ernste Pflicht der 
Lehrenden, die Methode des Unterrichts zu vervollkommnen und zu vertiefon 
und diesen Anforderungen anzupassen. 

Ist aber hiermit das Ziel erreicht, welches die Archäologie überhaupt 
erstreben soll, oder harren ihrer noch andere Aufgaben, welche ihr einen 
erweiterten Einfluß auch auf andere Gebiete der Wissenschaft und des Lebens 
zu sichern vermöchten? Ich habe bisher von der Archäologie gesprochen 
als einem Teile der Philologie. Ist sie das, und ist sie nur das? Gerade 
in neuester Zeit ist in steigendem Maße die Rede von einem Gegensatze 
zwischen Philologie und Archäologie. Selbst die strengsten Vertreter der 
Philologie vermögen sich einer Anerkennung dieses Gegensatzes nicht völlig 
zu entziehen, aber um die bisherige Einheit zu wahren, möchte man der 
Philologie als Sprachkunde die Archäologie als Denkmälerkunde neben- 
ordnen und hat deshalb die Archäologie auch wohl als monumentale Philo- 
logie bezeichnen wollen: eine Bezeichnung, deren Schwächen: sich sofort in 
der Zuteilung gewisser Grenzgebiete, wie’ der Inschriften- und Münzkunde, 
verraten. Mir scheint es richtiger, anstatt den Gegensatz zu verdecken, ihn 
zuerst in voller Schärfe hervorzuheben und erst nach bestimmter Abgrenzung 
der beiderseitigen Ansprüche das Gemeinsame wieder um so nachdrücklicher 
zu betonen. Um aber zur Klarheit zu gelangen, bedarf es nicht tiefgelehrter 


Spekulationen, sondern nur eines Zurückgreifens auf einige der einfachsten 
und elementarsten Tatsachen. 

en können uns vorstellen, daß an den wissenschaftlichen Arbeiten 
der Philologie auch. ein Blinder sich‘ noch: "wirksam zu. beteiligen : vermöge, 
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nicht ebenso an denen der Archäologie. Das Organ, durch welches uns die 
Kenntnis des philologischen Materials in erster Linie vermittelt wird, ist 
das Ohr: denn auch das geschriebene Wort ist doch nur der Stellvertreter 
des gesprochenen. Das Organ für archäologisches Erkennen ist das Auge, 
mag dasselbe auch erst, was hier außer Betracht bleiben darf, mit Unter- 
stützung des Tastsinnes befühigt werden, die plastische Form zu sehen. 
Das erscheint so selbstverständlich, daß man fast Anstand nehmen möchte, 
es ausdrücklich auszusprechen, und doch ist darin der Gegensatz zwischen 
Philologie und Archäologie voll enthalten. So z. B. gehört in der In- 
schriftenkunde die sichtbare Form der Buchstaben, ihr paläographischer 
Charakter der einen, der sachliche Inhalt der anderen Disziplin, in der 
Numismatik die künstlerische Gestaltung der Münze der Archäologie, die 
Münze als Wertzeichen der Disziplin der Antiquitäten. Mögen dann schließ- 
lich die Resultate der archäologisch-künstlerischen, wie der philologisch- 
antiquarischen Betrachtung in der einen gesamten Altertumswissenschaft 
zusammenfließen, so dürfen wir doch nie vergessen, daß sie auf durchaus 
verschiedenen, wenn auch vielfach in paralleler Richtung laufenden Wegen 
gewonnen werden. Durch das Ohr vernehmen wir Laute, aber nicht be- 
liebige Naturlaute, sondern Worte, die bereits durch eine unendliche Reihe 
von Denkprozessen sich für die Bezeichnung der Dinge festgesetzt und von 
der Wirklichkeit abstrahiert sich geistig zu Begriffen geläutert haben. Das 
Auge, physisch betrachtet ein optischer Apparat, zeigt uns das Spiegelbild 
der Dinge. Aber auch dieses Bild, wenn wir es uns nicht bloß vorstellen, 
sondern begreifen sollen, müssen wir erst; übersetzen in das Wort. Also 
auch das Bildwerk redet eine Sprache; und wenn wir das Lernen der 
Sprache oder sagen wir: des Sprechens, das wir für die Notdurft des 
Lebens schon in der Kinderstube geübt haben, in der Schule von neuem 
beginnen, um uns des sprachlichen Ausdruckes auf Grundlage der ersten 
grammatikalischen Regeln, in der Verbindung der Worte zu Sätzen, zu Pe- 
rioden und so immer höher zum Ausdrucke der höchsten geistigen Ideen 
zu bemächtigen, so wird sich uns auch das Verständnis des Kunstwerkes 
erst erschließen, wenn wir uns von den Punkten, Linien, Flächen, von den 
einzelnen Formen, aus denen sich die Gestalten zusammensetzen, und von 
der Syntax dieser Gestalten zum Ausdrucke einer geistigen Idee mit klarem 
Bewußtsein Rechenschaft zu geben gelernt haben werden. 

Auch .das, sollte man meinen, wäre selbstverständlich; und doch ist 
diese Anschauung noch weit entfernt, allgemein anerkannt zu sein. Noch 
heute kann man es selbst von Lehrern der Archäologie aussprechen hören: 
das Erste und Wichtigste für den Archäologen sei, sämtliche klassische 
Autoren von Anfang bis zu Ende durchzulesen. Was die Kunstwerke an- 
lange, so erhalte ja wohl jeder von der Natur ein Stück Kunstsinn als 
Mitgift, welches ihn schon befähigen werde, auch ihres Verständnisses Herr 
zu werden. Das Kunstwerk aber aus sich selbst erklären zu wollen, das 
sei gefährlich. Und wenn nun dennoch der Versuch dazu mit Erfolg ge- 
macht wird, so fehlt es nicht an Stimmen, welche die Jugend warnen, 
diesen Weg zu betreten, der nur ausnahmsweise und ‚bei ganz besonderer 
subjektiver Befähigung zum Ziele zu führen vermöge, einer Befähigung, ‚die 
sich nicht durch Studium erwerben, auch nicht vom Lehrer auf den Schüler 
übertragen lasse. Man braucht nur noch den. oft: gehörten Gemeinplatz 
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hinzuzufügen, daß es mit dem plastischen Sinne bei unserem Volke im 
allgemeinen nicht gut bestellt sei, um sich zu überzeugen, welches Spiel 
mit den Begriffen des Kunstsinnes und des künstlerischen Verständnisses 
getrieben wird. In allen diesen Punkten ist so ziemlich das gerade Gegen- 
teil das Richtige. Wenn der Philologe sich nicht auf sein angeborenes 
Sprachgefühl verläßt, sondern eine gründliche grammatische und lexikalische 
Kenntnis der Sprache verlangt, so darf auch der Archäologe nicht auf ein 
angeborenes Kunstgefühl bauen, sondern muß sich eine gründliche Kenntnis 
der Kunstsprache in allen ihren Formen erwerben. Wenn wir vom Philo- 
logen erwarten, daß er vor allem seine Autoren als die Quellen seiner 
Wissenschaft eifrig studiere, so sollen wir ebenso vom Archäologen fordern, 
daß er sich in erster Linie mit seinen Quellen, d. h. mit den Monumenten 
in umfassendster Weise vertraut mache. Wenn der Philologe seine Autoren 
so viel als möglich aus sich selbst, aus ihren individuellen Eigentümlich- 
keiten erklärt, so erscheint es doch selbstverständlich, daß auch der Archäo- 
loge bei der Erklärung vom Monument selbst ausgehe, daß er daran die 
Vergleichung anderer Monumente anreihe, was natürlich in keiner Weise 
ausschließt, daß endlich auch den literarischen Quellen die eingehendste Be- 
rücksichtigung zuteil werden muß. Hier ist vielmehr der Punkt, wo sich 
die beiden Disziplinen wiederum begegnen und gegenseitig durchdringen 
sollen. Denn allerdings, das muß festgehalten werden, der Archäologe soll 
eine tüchtige philologische Schulung besitzen: er soll von der Philologie 
nicht bloß äußerliche Kenntnisse entlehnen, sondern von ihr als der älteren 
Schwester auch Methode lernen; nur freilich soll er sich hüten, sie schablonen- 
haft zu übertragen; sondern sie anwenden und umgestalten nach dem Prinzip 
der Analogie, das in dem Gegensatze zwischen einem sprachlichen und einem 
Kunstdenkmal seine natürliche Abgrenzung findet. 

Daß die bisherigen Erwägungen auch für die wissenschaftliche Behand- 
lung der neueren Kunst volle Geltung beanspruchen, ist kein Beweis gegen 
die Richtigkeit meiner Betrachtungsweise, sondern sprieht vielmehr zu deren 
Gunsten. Eine Verschiedenheit wird sich nur darin zeigen, daß die neuere 
Kunstforschung sich weniger an die Philologie der neueren Sprachen als an 
die Geschichte, die politische und in noch höherem Grade an die Kultur- 
geschichte anzulehnen hat. Je mehr sie aber in der Methode der Forschung 
auf ihrem eigenen Gebiete mit der Archäologie Hand in Hand gehen wird, 
um so sicherer darf sie sich der Hoffnung hingeben, daß auch ihr in nicht 
zu langer Frist eine nicht bloß zufällige, sondern ständige Vertretung auf 
deutschen Universitäten zuteil werden müsse. 0 f 

Das Ziel ist also eine Kunstwissenschaft, aufgebaut auf dem Verständnis 
der Form, und zwar nicht einem instinktiven, sondern einem bewußten Ver- 
ständnis, welches der systematisch begründeten Kenntnis der Sprache auf 
philologischem Gebiete nicht nachstehen darf. Wir dürfen uns aber nicht 
darüber täuschen, daß ein solches Verständnis bisher noch nicht, wenigstens 
EN = ee Maße und in weiteren Kreisen existiert. Jener „natür- 
iche Kunstsinn : i 1 j j 
derem Grade ee. Si ee a 
zuleiten zu einer Entwickelung des Vorne Be m Em 
antworten, die Zustände, wie sie sind. 


Der junge Mann, der das Gymnasium verläßt, um sich der Altertums- 
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wissenschaft zuzuwenden, bringt von seiner Lehranstalt außer mancherlei 
historischem und antiquarischem Wissen besonders ein bestimmtes Maß 
sprachlicher und grammatischer Kenntnisse mit. Er vermag nicht nur seine 
Muttersprache zu handhaben, sondern auch einen nicht zu schwierigen grie- 
chischen oder lateinischen Autor aus der fremden Sprache in seine eigene 
zu übertragen und sprachlich zu erklären. Mit dieser Vorbildung wird er 
auch wohl imstande sein, sich aus einem Handbuche einen Überblick über 
die Tatsachen der Kunstgeschichte anzueignen und über die Namen der 
Künstler, ihre Werke und deren Charakter nach Anleitung dieses Buches 
Auskunft zu geben. Wird ihm aber eine Abbildung vorgelegt, sogar eine 
von denen, welche dem Texte beigedruckt waren, so geschieht es wohl — 
ich habe es öfter als einmal erlebt — daß er das Denkmal nicht wieder- 
erkennt, über das er soeben bereits ein Urteil abgegeben hat. Oder er soll 
eine einfache Kunstdarstellung, ein Relief, ein Vasenbild, nicht etwa gelehrt 
deuten, sondern beschreiben, soll ebenso wie die Worte eines griechischen 
Autors ins Deutsche die Gestalten des Bildwerkes, wie er sie vor Augen 
hat, aus dem Bilde in Worte übersetzen; wie selten entspricht da das Er- 
gebnis auch nur den bescheidensten Ansprüchen! Da können wir z. B. hören, 
daß die eine Figur männlich, die andere bekleidet sei, oder umgekehrt die 
eine nackt, die andere weiblich und ähnliches mehr. Das lautet ungefähr 
so, wie wenn ich bei der Zergliederung eines Satzes sagen wollte: das eine 
Wort sei ein Subjekt, das zweite ein Imperfektum, das dritte ein Kompa- 
rativ. Die Häufigkeit derartiger Erfahrungen, weit über den Kreis der 
Schwachen hinaus, hindert uns, solche Schiefheiten der Auffassung aus 
einem Mangel an Anlagen zu erklären; sie zwingt uns vielmehr, auf einen 
allgemeinen Mangel in der Schulung und Übung unseres Geistes, in unserer 
Vorbildung für wissenschaftliches Studium überhaupt zu schließen, einen 
Mangel, der sich nicht bloß in der Archäologie, sondern in den verschie- 
densten Beziehungen des Lebens fühlbar macht. 

Als vor einer Reihe von Jahren an dieser Stelle in vortrefflicher Rede 
erörtert wurde, „wodurch die humanistischen Gymnasien für die Universität 
vorbereiten“, da war es ein Vertreter der Naturkunde, der zugunsten 
unserer heutigen Gymnasien eintrat. Wenn ich nun heute als ein Vertreter 
der anderen Seite, der historischen Disziplinen, mich gedrungen fühle, die 
Frage aufzuwerfen, worin die humanistischen Gymnasien nicht oder nur in 
ungenügendem Maße für die Universität vorbereiten, so stelle ich mich 
durchaus nicht in Gegensatz zu dem geehrten Vorredner, hoffe vielmehr, 
gerade seiner Zustimmung mich zu erfreuen, insofern als die Ergänzungen 
des Unterrichts, welche ich im Auge habe, sich hoffentlich den von ihm 
erstrebten Zielen nicht weniger als den meinigen förderlich erweisen werden. 

Den Ausgangspunkt bietet mir der bereits hervorgehobene Gegensatz 
zwischen Ohr und Auge als zweier verschiedener Organe für die Vermitte- 
lung unserer Erkenntnis; und Sie werden schon jetzt leicht erraten, worauf 
ich. ziele: ich wünsche auf unseren Gymnasien eine schärfere Betonung der- 
jenigen Seite unserer Erkenntnis, welche auf richtiger Benutzung des Auges, 
auf richtigem Sehen, auf sinnlicher Wahrnehmung und Anschauung beruht. 
Indem die Archäologie eine eigentümliche Mittelstellung zwischen den philo- 
logisch-historischen und den auf Anschauung begründeten Fächern einnimmt, 
ist sie vielleicht gerade dadurch besonders berechtigt, auf die Wege hin- 
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zuweisen, die zur Erreichung dieses Zieles zu führen imstande sind. ' Denn 
auf der einen Seite ist die Archäologie ein Teil der Altertumskunde; auf 
der andern, als Kunstwissenschaft, treibt sie ihre Wurzeln bis in: das Gebiet 
der Wissenschaft der Linien, Flächen und Körper, der Mathematik. Diese 
letztere Wissenschaft, insbesondere in ihren geometrischen Teilen, ist in 
erster Linie berufen, hier grundiegend zu wirken. Indem aber hiermit ihre 
volle Berechtigung als eines Hauptfaches im Gymnasialunterricht erkannt 
wird, muß sie auch die Frage gestatten, ob, was sie leistet, dem entspricht, 
was sie leisten könnte und sollte. Sie legt mit Recht den größten Nach- 
druck auf die folgerichtige Entwickelung fester Regeln und Gesetze aus 
gegebenen Voraussetzungen, die schließlich ihren Ausdruck in bestimmten 
Formeln finden. So wird sie eine Disziplin strengen, notwendigen Denkens; 
und wenn sie. allerdings das Denken nach einer ganz anderen Richtung 
übt, als die Wissenschaft der Sprache, so tritt sie doch dadurch zu dieser 
nicht in einen Gegensatz, sondern ist nur, sozusagen, eine andere Art von 
Logik. Eine Verschiedenheit liegt dagegen in den Objekten, an denen sie 
das Denken übt. Indem sie mit Zahlen- und Raumverhältnissen, mit ‚be- 
stimmten Eigenschaften von Linien, Flächen und Körpern zu tun hat, soll 
sie zugleich eine Wissenschaft der Anschauung sein und nach dieser Seite 
auf den Geist bildend einwirken. Ein Lehrer der Mathematik, nicht der 
schlechtesten einer, dem gegenüber ich eines Tages diese Ansicht aussprach, 
erkannte die Berechtigung dieser Forderung durchaus an, meinte aber, daß 
sie schon jetzt bei dem Unterrichte auf den Gymnasien die gebührende Be- 
rücksichtigung finde. Als er jedoch am folgenden Morgen bei einer Prü- 
fung den Beweis dafür zu liefern gedachte, mußte er sich zu seiner eigenen 
Überraschung davon überzeugen, welcher Umwege es bedurfte, um die Ant- 
wort zu erhalten, daß sich z. B. die Gestalt eines gewöhnlichen Hauses mit 
seinem Dache in zwei einfache mathematische Körper, ein Parallelepipedon 
und ein dreiseitiges Prisma zerlegen lasse, -oder etwa, daß sich die Höhe 
eines Turmes, ohne ihn zu besteigen, mit Hilfe einfacher Dreiecksätze be- 
rechnen lasse. Und wie viele, die ihr Schulpensum in der Trigonometrie 
gelernt haben, — ich spreche nicht von den Ausnahmen, sondern von dem 
mittleren Durchschnitt —, haben wohl einen einigermaßen klaren Beeriff 
von ‚den Grundlagen des Verfahrens bei einer trigonometrischen Dande 
vermessung ? ‚Also ganz derselbe Mangel an Übung des Anschauungs- 
vermögens, wie in der Archäologie bei Beschreibung eines Kunstwerkes! 
Und doch, scheint mir, wäre hier eine Abhilfe leicht zu finden. Ich weiß 
daß in den letzten Jahren auch an unserer Universität sich das Bedürfnis 
geltend gemacht hat, für den höheren mathematischen Unterricht Modelle 
zu beschaffen, Modelle von Flächen höheren Grades der verschiedensten Art 
und Apparate, um die Entstehung, die Gesetze der Bildune cewisser ikcher 
anschaulich darzulegen. Was damit die höhere Mathematik fordert te 
das nicht ein noch viel dringenderes Bedürfnis für ihre elementaren en 
er ae ae der von Form im mathematischen Sinne noch 

gering: griff hat? Allerdings gibt es da und dort einie 
derartige Hilfsmittel; aber wo finden sich dieselben zumeist? Al M Bi 
kästchen in Spielwarenhandlungen, nicht in den Lehrzimmer Hi Een M = 
aus dem Spiele Ernst zu machen. Nach streng ee a 
sätzen, in bestimmter systematischer Folge sollten die Modelle mathema- 
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tischer Gestaltungen in ihren Begrenzungen an netzartigen Gestellen, als 
sich schneidende Ebenen, als Körper in voller, in zerlegbarer Form herge- 
stellt werden. Wenn dann der Lernende z. B. an einem zerlegbaren Kegel 
in konkreter Form erkennt, wie bei dem Schnitt in einer Richtung ein 
Kreis, eine Ellipse, in anderer Richtung ein Dreieck, eine Parabel, eine 
Hyperbel entsteht, so wird ihm das weit verständlicher erscheinen; wird 
sich weit fester seinem Gedächtnis einprägen, als es durch die beste Zeich- 
nung ermöglicht wird, deren Verständnis erst wieder eine besondere Vor- 
bildung, eine gewisse Abstraktion, ein Übersetzen von einer Beobachtung in 
eine andere erheischt. — Und auch eine zweite Forderung, die ich an den 
mathematischen Unterricht stellen möchte, wird sich dabei wie von selbst 
aufdrängen und auch sicherer als bisher Erfüllung finden. Der Lehrer wird 
sich nicht mehr mit der theoretischen Entwiekelung der Formeln begnügen 
können. Er wird sich gedrungen fühlen, die Zahlen und Buchstaben so 
viel wie möglich in Worte zu übersetzen, die Formen und Eigenschaften 
der Körper, ihre Entstehung, ihre Zusammensetzung, wie sie sich dem Auge 
darstellen, mit Worten zu beschreiben. Dieses Mehr wird den Unterricht 
nicht belasten, sondern entlasten. Denn ist erst einmal durch konkrete An- 
schauung der Anfang des Verständnisses gegeben, so wird damit auch die 
Fähigkeit zum Erlernen der abstrakten Auffassung und zugleich die Freudig- 
keit am Lernen überhaupt wachsen. Selbst über das vielberufene Wort: 
„kein griechisches Skriptum, mehr Kegelschnitte“, ließe sich vielleicht auf 
diesem Wege eine friedliche Verständigung herbeiführen. 

Wenn ich es gewagt habe, auf einem Gebiete, welches nicht mein Fach 
ist, Ratschläge zu erteilen, so suche und finde ich die Berechtigung dazu 
gerade in meiner Eigenschaft als Laie. Es ist nur zu natürlich, daß der 
Mathematiker von Fach manche elementare Anschauung als selbstverständ- 
lich voraussetzt, die für den Laien und besonders für den ersten Anfänger 
noch der Erläuterung bedarf. Und so dürfte hier der Nichtwissende oft 
bestimmter empfinden, was und wo es ihm fehlt, als der im Besitze des 
Wissens sich befindende Meister. Mögen also sie, die Starken, nicht ver- 
schmähen, zu uns, den Schwachen, herabzusteigen, uns aufzurichten und zu 
kräftigen! 

Wo es sich um die Ausbildung des Anschauungsvermögens handelt, 
glaube ich, neben der Mathematik auf einen zweiten Unterrichtsgegenstand 
mit Nachdruck hinweisen zu müssen: den Unterricht im Zeichnen. Er 
existiert, allerdings vielfach nur als eine Art Luxus, so daß man kaum be- 
stimmte Anforderungen zu stellen wagt und es schon als einen erfreulichen 
Erfolg betrachtet, wenn der Lernende sich die Fähigkeit erwirbt, eine ge- 
zeichnete Vorlage geschickt zu kopieren. Als einen Fortschritt mögen wir 
es gern anerkennen, daß in neuerer Zeit auch das Zeichnen nach einem 
plastischen Modell mehr Eingang gefunden hat. Das ist etwas, aber nicht 
alles, oder wenigstens nicht gerade das, was vorzugsweise für die Zwecke 
allgemeiner geistiger Bildung zu erstreben wäre. Der Gymnasialunterricht 
im Zeichnen soll nicht eine Vorschule für den zukünftigen Künstler sein, 
nicht einmal für ein geschicktes Dilettantentum; er soll vielmehr auf die 
Ausbildung des Auges und damit auf das Verständnis der Form hinwirken, 
und indem es sich dabei, gerade ‘wie bei der Mathematik, um Linien und 
Flächen und ihre Verbindung ‘zu: körperlichen Formen ‚handelt, so soll such 


952 Archäologie und Anschauung, 


das Zeichnen‘ auf seiner ersten Stufe diese planimetrischen und stereo- 
metrischen Grundlagen ausdrücklich betonen: es soll einen überwiegend kon- 
struktiven Charakter tragen. Mögen dabei in der Ausführung die Leistungen 
der einzelnen bei der größeren oder geringeren Geschicklichkeit der Hand 
noch so verschieden ausfallen, so soll doch ein jeder die Form eines Kör- 
pers in der Zeichnung verstehen lernen, soll sich zurechtfinden lernen ‚In 
dem Grund- und dem Aufriß eines Bauwerkes und weiter durch einige 
Grundlehren der Perspektive sich den Unterschied klarmachen zwischen 
Formen und Dingen, wie sie sind und wie sie dem Auge erscheinen. Wie 
von hier aus der Weg zum Plan- und Kartenzeichnen und durch dasselbe 
zu der Befähigung führt, von der Karte die Gestaltung. eines bestimmten 
Terrains, eines ganzen Landes abzulesen, mag nur kurz angedeutet werden. 
Freilich muß, um solche Ziele zu erreichen, das bloße Nachzeichnen und 
Kopieren aufgegeben werden. Das Zeichnen auf dieser Stufe muß aufhören, 
eine Unterhaltung zu sein, muß nicht bloß Übung der Handfertigkeit, son- 
dern Übung des Auges und durch richtiges Beobachten Übung des Denkens 
werden. Die Voraussetzung für einen solchen Unterricht bildet allerdings 
eine von der bisherigen nicht wenig abweichende Vorbildung der Lehrer; 
und wenn Sie mir etwa als ein Bedenken entgegenhalten wollten, daß eine 
solche Vorbildung weit mehr wissenschaftlich mathematischer als künst- 
lerischer Art sein müßte, so bekenne ich, daß es meinen Idealen gerade am 
besten entsprechen würde, wenn einmal in Zukunft von dem Lehrer der 
Mathematik eine Vorbildung im Zeichnen gefordert werden könnte, die ihn 
befähigte, auch diesen Zweig des Unterrichts zu übernehmen. Ich sage 
damit nichts Neues, sondern berufe mich auf das Vorbild der Griechen. 
Unter den griechischen Malern nahm als Lehrer die hervorragendste Stelle 
Pamphilos ein: selbst Apelles glaubte den Abschluß seiner künstlerischen 
Bildung nur in der Schule dieses Meisters finden zu können. In allen 
Wissenschaften unterrichtet, bezeichnete er doch Arithmetik und Geometrie 
als die ersten notwendigen Grundlagen, von denen die wahre künstlerische 
Bildung auszugehen habe; und seinem Einflusse gelang es, daß der Zeichen- 
unterricht, um mich modern auszudrücken, zu einem obligatorischen Unter- 
richtsfache für den freien Griechen erhoben wurde. 

Ein künstlerisch ästhetisches Element darf beim Zeichnen erst auf 
einer weiteren Stufe zu erhöhter Geltung gelangen: bei dem sogenannten 
freien Handzeichnen und der Wiedergabe organisch belebter Gebilde und 
Gestalten. Doch wird auch hier, wenn auf der mathematischen Grundlage 
weiter gebaut werden soll, auf das Verständnis der Form sowohl an sich 
als auch der richtigen Proportionen und der Gesetze der Bewegung ein 
größerer Nachdruck zu legen sein als bisher. Selbst auf der höchsten 
Stufe, wo es sich um die Darstellung geistigen Ausdrucks handelt, darf es 
nicht an der Belehrung darüber fehlen, wie auch dieser nur auf dem rich- 
tigen Erfassen körperlicher Eigenschaften und Formen beruht. Hat doch 
nach dieser Richtung hin schon der alte Musterpädagoge Sokrates mit dem 
berühmten Maler Parrhasios ein kleines Examen angestellt 
Bewußtsein zu bringen, daß die Kunst nicht nur H 
Rauhes und Glattes der 
schaften, Ernst und Hei 
Freien und Unfreien, 
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Formen des Gesichtes und des Auges, in Stellungen und Bewegungen der 
Körper sichtbar sich ausprägen. Und wenn erst einmal die Archäologie 
gewisse Aufgaben gelöst hat, wird sich dann der Unterricht im Zeichnen 
nicht auch höheren Zwecken dienstbar machen lassen, sofern z. B. beim 
Zeichnen eines griechischen Götterkopfes dem Schüler durch eine analytische 
Betrachtung zum Bewußtsein gebracht wird, auf welchen der von ihm zu 
zeichnenden Formen das geistig ideale Wesen der Gottheit beruhe? 

Es leuchtet ein, daß beim Unterricht sowohl für die mathematische 
Erkenntnis der Form, als für ihre richtige Wiedergabe vermittelst der 
Zeichnung das gesprochene Wort zur Vermittelung des Verständnisses nicht 
entbehrt werden kann. Doch steht es hier als Mittel zum Zwecke nicht in 
vorderster Linie. Anders, wo die Beschreibung für sich selbst Zweck wird. 
Hier gewinnt der sprachliche Ausdruck, die Vorbildung im sprachlichen 
und schriftlichen Ausdrucke eine wesentlich erhöhte und selbständige Be- 
deutung. Was leistet hierin das humanistische Gymnasium, oder in noch 
engerer Begrenzung, was leistet hierin der deutsche Aufsatz? So wie er 
jetzt behandelt wird, darf wohl sein höchstes Ziel als ein philosophisch- 
rhetorisches bezeichnet werden, als die logisch-dialektische Entwiekelung 
eines allgemeinen Satzes, einer Sentenz, eines Prinzipes in rhetorischer 
Form. Auch bei historischer Erzählung oder Schilderung, bei der Charakte- 
ristik historischer oder poetischer Gestalten, selbst bei der Schilderung der. 
Natur bleiben im ganzen die gleichen Tendenzen maßgebend. Sie sollen 
auch keineswegs bekämpft oder beiseite geschoben werden. Aber wo bleibt 
dabei das rein beschreibende Element? Man übt es wohl in den unteren 
Klassen; nach oben verschwindet es im Unterricht allmählich mehr und 
mehr. Weshalb? Wir begegnen hier wieder einem verhängnisvollen Irr- 
tum: man betrachtet es als selbstverständlich, daß ein jeder über das, was 
sich unmittelbar vor seinen Augen befindet, auch zu reden imstande sein 
müsse. Weiß doch jedes Kind, um mit dem Nächstliegenden zu beginnen, 
was ein Tisch, ein Stubl, eine Bank ist! Nun, ein jeder möge sich selbst 
prüfen und dann einmal ehrlich bekennen, ob er imstande ist, ohne wei- 
teres, ohne ein ziemliches Maß von Überlegung zu beschreiben, was ein 
Tisch, ein Stuhl, eine Bank ist, worin sich das eine Gerät von dem andern, 
die eine Art von Tischen oder Bänken von der andern unterscheide. Ich 
glaube, die meisten werden erschrecken über ihr eigenes Ungeschick, werden 
bekennen müssen, daß unser Geist nach dieser Richtung nicht weniger als 
beim Sprachunterricht einer bestimmten, von Stufe zu Stufe fortschreitenden 
Bildung und Schulung bedarf. Wir beginnen bei der Sprache mit dem 
Worte, wie es aus Buchstaben und Silben zusammengesetzt ist, schreiten 
fort zur Deklination und Konjugation, weiter zur Syntax, zur Verbindung 
der Worte zu Sätzen und Perioden und steigen so immer höher zu den 
erweiterten Verbindungen der Erzählung, der Rede und Wechselrede in 
Prosa und in Poesie. Ebenso wie das Wort verlangt der sichtbare Gegen- 
stand, daß wir ihn erkennen lernen in seinen Teilen, in seiner Zusammen- 
fügung zu einem Ganzen, in seinen Beziehungen zu anderen Gegenständen; 
und haben wir das alles erkannt, so erfordert eine richtige Beschreibung 
außerdem noch, daß wir der sprachlichen Mittel Herr werden, durch welche 
das Wort eine mit dem Gegenstande sich deckende Vorstellung bei dem 
Hörer oder Leser zu erwecken vermag. Hierbei aber wird sich uns bald 
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‘die Überzeugung aufdrängen, daß wir dazu einer wesentlich anderen An- 
wendung der Sprache, einer konkreteren, anschaulicheren Ausdruckweise 
bedürfen, als bei der Entwickelung einer abstrakten, logisch-begrifflichen 
Gedankenreihe. Um sich diese anzueignen, ist nicht weniger, wie bei rheto- 
rischer Darstellung oder poetischer Schilderung eine systematische und 
stufenweise fortschreitende Schulung und Übung erforderlich, welche, um es 
kurz zu sagen, von unten bis zur obersten Stufe des Gymnasialunterrichtes 
durchgeführt werden müßte. 

Eine solche Technik, eine Art Grammatik des Beschreibens hat an sich 
so wenig einen sachlichen Inhalt, als die sprachliche Grammatik, als Dialektik 
und Rhetorik; sie kann also nicht einfach gelehrt, sie muß auch geübt 
werden, geübt an stofflichen Aufgaben, welche der übrige Unterricht in 
geeigneter Weise vorzubereiten und diesem Zwecke zur Verfügung zu stellen 
hat. Daß diese Stoffe in erster Linie den Gebieten der Natur und des 
Menschenlebens, soweit sie sich dem Auge sichtbar darstellen, zu entnehmen 
sind, bedarf keines Beweises. ° Doch liegen Erörterungen über die Methode 
ihrer systematischen Verwertung außerhalb der Grenzen meiner heutigen 
Aufgabe. Wohl aber muß hier ausdrücklich darauf hingewiesen werden, 
daß, um die Bildung des Auges zu fördern und die Kunst des Beschreibens 
zu üben, diejenigen Gebilde in besonderem Maße geeignet sind, welche, der 
Natur und dem Leben entlehnt, bereits einmal durch das Auge und den 
menschlichen Geist hindurchgegangen sind und dadurch eine künstlerische 
Gestaltung erhalten haben, nämlich die Werke der bildenden Kunst. Und 
hiermit nähere ich mich wieder dem Punkte, von dem ich ausgegangen bin, 
der Frage nach der Stellung der Archäologie und Kunstwissenschaft zu un- 
serer humanistischen Bildung überhaupt. Sollen etwa diese Disziplinen 
wegen ihrer Bedeutung für den Anschauungsunterricht als eigene Fächer in 
den Lehrplan unserer Gymnasien aufgenommen werden? Ich antworte: 
Nein! mit derselben Zuversicht, mit welcher der von mir früher erwähnte 
geehrte Vorredner es ausgesprochen hat, daß er sich von der Einführung 
naturwissenschaftlichen Unterrichts auf Gymnasien besondere, Vorteile durch- 
aus nicht zu versprechen vermöge. Auch ich wünsche nicht, daß der Stu- 
dierende von der Schule ein oberflächliches, halbes und, weil verfrühtes, nur 
halbverstandenes archäologisches Wissen mitbringe. Wohl aber wünsche ich 
eine archäologische Vorbildung des Lehrers, welche ihn in den Stand setzt 
von den sicheren Resultaten archäologischer Forschungen das zu verwerten, 
was den Unterricht durch das Mittel der Anschauung zu unterstützen en 
erleichtern, zu beleben vermag. Nehmen wir die Sache praktisch! Da ei 
es zunächst, ich möchte sagen, allerlei wissenschaftliche Schorleimimagt 
wenn Kleidung, Waffen, Hausgerät, die ganze Einrichtung des häuslichen 
Lebens bei der Lektüre der klassischen Autoren erwähnt werden, so lassen 
sich dieselben doch nicht leichter und anschaulicher erläutern (als durch 
das Vorzeigen, wenn nicht der Gegenstände selbst, doch einer guten Abbil- 
ne Nr ee = Rede sein von der Herrlichkeit des De 
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berg Augen zu stellen. Oder es handelt sich um die weltgeschichtlichen 
Gegensätze von Griechentum, Hellenismus, Römertum: in einer kleinen Reihe 
passend gewählter Porträts, Statuen und Büsten, tritt uns das poetisch 
ideale Wesen des ersten, die Charakterbildung des zweiten, die nüchterne, 
auf das Praktische gerichtete Solidität des letzteren in persönlicher Gestal- 
tung, fleischgeworden entgegen. Der politische Gegensatz eines Demosthenes 
und Aischines läßt sich nicht kürzer und schärfer zusammenfassen, als durch 
den Hinweis auf das durchfurchte Gesicht des einen und die hofmännische 
Glätte des andern. Bei der Lektüre einer sophokleischen Tragödie wird 
sich nicht leichter ein sympathisches Interesse für die Person des Dichters 
und damit zugleich für seine poetischen Schöpfungen erwecken lassen, als 
durch einen Blick auf die vollendete Harmonie seiner körperlichen Erschei- 
nung in der lateranensischen Statue. Die Idealbilder der griechischen 
Götter haben die Künstler den diehterischen Vorbildern Homers nachge- 
schaffen. Können also die Worte des Dichters besser erläutert werden, als 
durch das plastische oder malerische Bildwerk? Die übrigen Gestalten der 
Epen und Dramen, die Grundtypen eines Königs, eines Helden, eines Dieners 
oder Sklaven, und dann wieder die Individualisierung solcher Typen in 
einem Achilleus, einem Odysseus werden sich durch nichts fester unserem 
Gedächtnis einprägen, als durch die Gestaltung, welche ihnen die antiken 
Künstler in charakteristischer Zeichnung und Modellierung verliehen haben. 
Und wenn nun der Dichter über die einzelnen Charaktere hinaus bestimmte 
Situationen und Handlungen bis zur tragischen Katastrophe in Rede und 
Wechselrede entwickelt, so kann nichts lehrreicher sein, als zu vergleichen, 
wie verwandte Gedankenreihen in einem einzigen fruchtbaren Momente ge- 
sammelt, durch die künstlerische, plastische und malerische Darstellung zu 
sinnlicher Anschauung gebracht werden können. Das würde zugleich die 
beste und richtigste Vorbereitung sein, um in das tiefere Verständnis eines 
Geisteswerkes, wie Lessings Laokoon, und dadurch der Wechselbeziehungen 
zwischen Poesie und Kunst einzuführen. — Daß in der Folge neben dem 
Altertume auch der Kunst des Mittelalters und der neueren Zeit eine ähn- 
liche Berücksichtigung zuteil werde, das darf getrost der gesamten jetzigen 
Zeitströmung überlassen werden. 

Und alles dieses zu den bisherigen Aufgaben der Gymnasien, die schon 
jetzt der Überbürdung ihrer Schüler angeklagt werden? Ich leugne die 
weitere Überbürdung. Der Lehrer wird manche längere Darlegung ganz 
ersparen oder wesentlich kürzen können, wo er auf das Bild, die sinnliche 
Anschauung zu verweisen vermag. Der Schüler aber wird es als eine Er- 
leichterung empfinden, wenn er die Last des zu Erlernenden nicht mehr 
nur auf einer Schulter zu tragen hat, wenn ein Teil der Mühe dem Gehör, 
dem Ohre abgenommen und dafür das Auge, das Sehen in Anspruch ge- 
nommen wird. Der Wechsel kann nicht anders als anregend, belebend 
wirken, kann der Freudigkeit am Lernen nur förderlich sein. Denn ur- 
teilen wir nur unbefangen:: die Klage der Überbürdung hat ihren Grund 
zu einem bestimmten Teil nicht sowohl in der Überbürdung- selbst, als 
in einer gewissen Einseitigkeit der Methode des Unterrichts, die zur Ermü- 
dung führt. N 
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beste Grundlage für die Denklehre, ja zum größten Teile selbst eine Denk- 
lehre, eine praktische Logik. Aber nicht zu leugnen ist, daß die Philologie 
jetzt vielfach nicht genug als Altertums-, sondern zu einseitig als Sprach- 
wissenschaft betrieben wird und dadurch an ihrem Einflusse als huma- 
nistisches Bildungsmittel starke Einbuße erlitten hat. Hervorragende Ver- 
treter des Faches sind mir mit diesem Geständnis entgegengetreten, um 
daran den Hinweis zu knüpfen, daß es jetzt Aufgabe der Archäologie sei, 
hier fördernd und ergänzend einzugreifen und die leider vorhandene Lücke 
auszufüllen. Eine solche Einladung kann der Archäologie nur zu hoher 
Genugtuung gereichen. Indessen muß sie zunächst mit dem Gegenbekenntnis 
antworten, daß sie selbst noch der inneren Kräftigung bedarf, um solchen 
Anforderungen würdig zu entsprechen. Wenn sie aber dabei von mehr als 
einer Seite unterstützt zu werden verlangen muß, so kommt ihr dabei ein 
günstiger Umstand wesentlich zustatten: was sie nämlich zunächst für sich 
beanspruchte, fordert sie nicht mehr für sich allein, sondern im allgemeinsten 
Interesse zur Ergänzung humanistischer Bildung. 

Man macht dieser ja vielfach den Vorwurf, daß das Gymnasium, so 
wie es jetzt ist, zu wenig leiste für das Leben. Wenn aber bessere Er- 
folge sich schwerlich werden erreichen lassen weder durch eine Steigerung 
und Erhöhung der Anforderungen in der jetzt herrschenden Richtung, noch 
durch ein breiteres Übergreifen auf die Gebiete der sogenannten Fachstudien, 
so kann sich unser Ausblick nach Hilfe kaum anderswohin wenden, als 
rückwärts nach den elementaren Grundlagen unseres Erkennens. Hier lenkte 
sich von dem begrenzten Standpunkt einer einzelnen Disziplin aus meine 
Aufmerksamkeit auf das Auge als das wesentlichste Organ zur Vermitte- 
lung der Kenntnis aller sichtbaren Dinge, und sofort ergab sich, um es für 
die Erfüllung seiner Aufgabe tauglich zu machen, die Notwendigkeit, nicht 
ein einzelnes, sondern eine Reihe von Unterrichtsfächern in Anspruch 
zu nehmen: Mathematik und Zeichnen, um das Auge zu üben im Sehen 
und Beobachten, den sprachlichen Unterricht, um das Gesehene richtig zu 
beschreiben. Diese Vorbildung aber, wie sie hier gefordert wurde zu Nutz 
und Frommen der Archäologie, in welcher Wissenschaft, ja in welcher 
Lebensstellung kann sie überhaupt entbehrt werden? Zunächst alle natur- 
wissenschaftlichen Disziplinen: gehen sie nicht aus von der sichtbaren Ge- 
stalt des Steines, der Pflanze, des Tieres? Und der angehende Mediziner, 
soll er sich nicht Rechenschaft geben von der Gestalt eines Knochens, von 
dem Gefüge eines Muskelgebildes und weiter von dem gesamten lebendigen 
Organismus? Nicht weniger ist aber auch unser geistiges Wesen durch 
tausend Fäden mit der äußeren Erscheinung, mit seinen physischen Grund- 
lagen verknüpft, so daß, um nur eine Spitze wissenschaftlicher Entwickelung 
ı ee Psychologie eine Psychophysik Anerkennung zu 
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ihre Beziehungen zur Schule knüpfen, ihre bisherige Stellung als wissen- 
schaftliche Disziplinen nicht nur bewahren, sondern dauernd befestigen und 
zu immer allgemeinerer Geltung und Anerkennung bringen. 

Vom Worte zur Tat ist oft ein langer Weg; und redete ich vor einer 
Volksversammlung, so würde vielleicht schon längst meinen Darlegungen 
ein Tagesschlagwort entgegengerufen worden sein; es lautet: Zukunftsmusik! 
Ich antworte ruhig mit einem älteren Spruche: auch Rom ist nicht an 
einem Tage gebaut worden; aber, füge ich hinzu, da es nun doch gebaut 
ist, so muß man jedenfalls an einem Tage angefangen haben zu bauen. 
Und bei diesen Worten wendet sich mein Blick unwillkürlich über meine 
nächste Umgebung hinweg zu Ihnen, meine jüngeren Freunde, mit dem 
Wunsche, daß Sie, wenn auch heute noch durch eine sichtbare Schranke 
von uns, den älteren, getrennt, doch schon jetzt anfangen mögen, sich Ihres 
Ehrennamens als Kommilitonen durch die Tat würdig zu erweisen. Das 
Endziel, auf welches ich hingewiesen, kann, wenn überhaupt, nur zum 
kleineren Teile von denen erreicht werden, welche jetzt lehren; der größere 
Teil wird denen zufallen, welche jetzt noch lernen, und nicht bloß denen, 
die jetzt lernen, um später wieder zu lehren. Nein, Sie alle sind’ berufen 
mitzuarbeiten, sei es zunächst auch nur an Ihrer eigenen Vervollkommnung 
und um sich durch eigene Erfahrung von der Richtigkeit des vorgeschlagenen 
Weges zu überzeugen. Nicht eine neue Last und nicht einen Zwang will 
ich Ihnen auferlegen. Verfolgen Sie ruhig, wie bisher, die ernsten Arbeiten 
Ihres Faches. Aber nach angestrengter Arbeit bedürfen Sie der Erholung. 
Da liegt zunächst vor Ihnen ausgebreitet die Natur. Sie werden sie um 
so voller genießen, je mehr Ihr Auge eindringt in die Mannigfaltigkeit ihrer 
Erscheinungen, ihrer Wunder und ihrer Geheimnisse. Sie treten den Werken 
und Schöpfungen der Kunst gegenüber: wieder ist es das Auge, das Ihnen 
den Genuß vermittelt, ihn steigert, je mehr Sie es für diesen Dienst in An- 
spruch nehmen. Und endlich das volle Menschenleben: „Ein jeder lebt’s, 
nicht vielen ist’s bekannt.“ Und es wird Ihnen nicht bekannt werden, weder 
wenn Sie aus Furcht vor seinen Gefahren sich vom Leben glauben ab- 
schließen zu müssen, noch wenn Sie sich willenlos vom Strome desselben 
dahin treiben lassen. Auch hier führt nur eigenes Sehen, eigenes Be- 
obachten zum Verständnis und verleiht die Kraft, nicht sich den Dingen, 
sondern die Dinge sich unterzuordnen und sie zu beherrschen. Und kehren 
Sie dann zurück in die Stille Ihres Studierzimmers, so werden Sie sich 
nicht ermüdet, sondern erfrischt fühlen. Sie werden empfinden, daß auch 
bei strenger Gedankenarbeit Sie nichts mehr zu fördern vermag, als ein 
offenes Auge, ein freier Blick, ein freier offener Sinn! 
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Denkrede zur Erinnerung an das Zentenarium der Geburt 
König Ludwigs 1. 


(1886.) 


Vorbemerkung. 


Die folgende Denkrede war zum mündlichen Vortrage am diesjährigen 
Stiftungsfeste unserer Universität bestimmt. Wegen der allgemeinen Landes- 
trauer mußte dasselbe unterbleiben. Da jedoch das eigentliche Zentenarium 
der Geburt König Ludwigs I. zwei Monate später, auf den 25. August fiel, 
so schien es gerechtfertigt, die nicht gesprochenen Worte an diesem Tage 
der Öffentlichkeit zu übergeben. In Erinnerung an. die schweren Tage der 
Vergangenheit mag hier die Bemerkung gestattet sein, daß — zufällig, 
aber tatsächlich — die Rede, mit Ausschluß der Eingangsworte, am Abend 
des 6. Juni ausgearbeitet vorlag, während diese letzteren am Morgen des 
verhängnisvollen Pfingstsonntags [dem Todestage König Ludwigs Il.] nieder- 
geschrieben wurden. 


München, die Hauptstadt Bayerns, war mitten in den Vorbereitungen 
begriffen, um das Zentenarium der Geburt König Ludwigs I. mit seltenem 
Glanze zu begehen, als eine schwere Fügung des Schicksals die allgemeine 
Feststimmung in eine ebenso allgemeine Trauer verwandelte, welche für 
lauten Jubel keinen Raum läßt. Die Universität fühlt sich in dieser Stim- 
mung einig mit der Gesamtheit des bayerischen Volkes. Soll sie darum 
verzichten auf eine geistige Erinnerungsfeier? Nichts kann geeigneter sein, 
uns emporzuheben über den Schmerz der Gegenwart, uns zu erfüllen mit 
Zuversicht auf die Zukunft, als ein Blick auf die Vergangenheit, auf das 
Wirken eines Herrschergeistes, das überall hineinragt in unsere Tage. 

Die Aufgabe, die mir dadurch gestellt wird, ist eine so umfassende, 
daß es unmöglich ist, ihr heute nach allen Seiten hin gerecht zu werden. 
Darum gehe ich aus von dem Platze, auf dem ich stehe: hier vor dem 
marmornen Bilde des Königs. Wie Ihre Blicke auf dieses Bild als den 
räumlichen Mittelpunkt gerichtet sind, so muß die Person des Gefeierten 
auch den geistigen Mittelpunkt unserer heutigen Feier bilden. Ich will 
daher versuchen, Ihnen das geistige Bild der Persönlichkeit vor Augen zu 
führen, nicht mit photographischer Treue, die auch das Zufällige und Ver- 
gängliche abspiegelt, sondern so weit als möglich befreit von aller Körper- 
lichkeit, gleichsam ein Hermenbild in der Auffassung der besten griechischen 
Zeit, das in der festen Gestaltung des Hauptes, in den fest ausgeprägten 
Zügen des Antlitzes das geistige Wesen, die bleibende Bedeutung ‚der Per- 
sönlichkeit zur Anschauung bringt. 

Es gab eine Zeit, in der man glaubte, die Geschicke eines Menschen 
aus der Konstellation der Gestirne bei seiner Geburt vorausbestimmen zu 
können. Wir brauchen den Blick nicht so hoch zu erheben: was sich auf 
der Erde begab, spricht deutlich genug. Der spätere König von Bayern 


Denkrede zur Erinnerung an das Zentenarium der Geburt König Ludwigs I. 259 


ward geboren in der einst deutschen, damals französischen Stadt Straßburg, 
als der Sohn eines deutschen, aber in königlich französischen Diensten 
stehenden Prinzen, allerdings schon bei seiner Geburt freudig begrüßt als 
der dereinstige Erbe der bayerischen Stammlande. Doch die Stürme der 
Revolution vertrieben schon das Kind aus dem Hause seiner Geburt und 
ließen ebensowenig den Knaben in dem nicht lange nachher dem Vater 
zugefallenen zweibrückischen Erbe eine eigene Heimat finden. Selbst die 
Berufung seines Hauses auf den bayerischen Kurstuhl brachte keine Ruhe 
und Sicherheit. Dauernde Bedrängnis durch Frankreich, die Gewalt der 
Persönlichkeit Napoleons I. führten zum Anschluß an die französische Po- 
litik, bis endlich auch Bayern zum Sturze des Usurpators mitzuwirken 
berufen wurde. Tief empfand das jugendliche Gemüt des Kronprinzen die 
Schmach der Unterdrückung, die Abhängigkeit von fremder Herrschaft, und 
erkannte, wie das Heil des Teiles eine sichere Gewähr nur zu finden ver- 
möge im Gedeihen des Ganzen. Von Geburt nicht ein Münchener, nicht ein 
Altbayer oder ein Pfälzer wurde er zuerst ein Deutscher, aber ein Deutscher 
aus Wittelsbachischem Geschlecht, der seine Pflichten gegen Deutschland 
gerade dadurch am besten zur erfüllen überzeugt war, daß er seine 
bayerischen Lande und seine Hauptstadt emporzuheben und ihnen die ge- 
bührende geachtete Stellung in dem größeren Vaterlande zu erobern und 
zu sichern mit allen Kräften erstrebte. Zuerst die Walhalla und die Be- 
freiungshalle, dann die Ruhmeshalle der Bayern und in ihrer Mitte das 
Bild der Bavaria! 

Wohl mochte vor hundert Jahren der Zusammensturz der alten Ord- 
nungen eine historische Notwendigkeit geworden sein. Bedurfte es aber 
des vollständigen Bruches mit der Vergangenheit, der vollständigen Zerstö- 
rung alles Bestehenden? Und wiederum, waren die Grundlagen eines 
dauernden Neubaues von der Willkür eines Usurpators zu erhoffen? Der 
Wechsel, die Unbeständigkeit der Gegenwart, die Unsicherheit der Zukunft 
mußten den Blick auf die Vergangenheit zurücklenken, auf das, was die 
Vergangenheit uns als bleibendes Erbe zurückgelassen hat. Dadurch erwuchs 
in dem Kronprinzen ein Sinn, der von Achtung erfüllt war für alles wahr- 
haft Große und Edle, was die Menschheit im Laufe der Jahrtausende als 
geistigen Besitz erarbeitet, erstritten und errungen hat, ein Konservativismus, 
der keineswegs, was unrettbar dem Tode verfallen war, wieder ins Leben 
zurückzuführen trachtete, wohl aber den destruktiven Tendenzen des Tages 
gegenüber, in dem, was die Vergangenheit als dauernd und mustergültig 
erprobt hatte, die wertvollsten Grundlagen für die Neugestaltungen der Zu- 
kunft erkannte. 

Doch nicht nur patriotisches Empfinden und historischen Blick er- 
weckten die Ereignisse in dem Geiste des Prinzen: nicht weniger übten sie 
ihren Einfluß auf die Energie seines Willens. In ruhigen Verhältnissen 
mag ein Fürst ‚seinem erhabenen Berufe schon in hohem Maße gerecht 
werden, wenn er nur den seine Zeit bewegenden Ideen ein empfängnisvolles 
Verständnis entgegenbringt. In einer Übergangsperiode widerspruchsvoll 
sich bekämpfender Gegensätze, aus denen eine neue Zeit erst herauswachsen 
soll, hätte eine weiche’ Natur der. Gefahr unterliegen müssen, wie ein 
schwankendes Rohr vom Winde gebeugt, vom Sturme geknickt zu werden. 
Damals galt es, nicht bloß der Zeit zu folgen, sondern ihr nach bestimmten 
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Richtungen neue Wege vorzuzeichnen. ‘Im Geiste des Kronprinzen keimten 
nicht nur solche neue Ideen, sondern es wuchs und kräftigte sich der Wille 
unentwegt an ihrer Verwirklichung zu arbeiten: er ward ein Mann persön- 
lichster Initiative. 

Indes auch der stärkste Geist vermag sich nicht von dem Boden, auf 
dem er erwachsen, von der Zeit, in welcher er wirkt, völlig loszulösen. 
Welches aber war der Boden, die geistige Atmosphäre, in welcher der 
Kronprinz aufwuchs? Wir sind häufig nur zu sehr geneigt, über die Ver- 
gangenheit vom Standpunkte der Gegenwart und unserer nächsten Umgebung 
aus zu urteilen. Unsere Zeit, in engerer Begrenzung die zweite Hälfte un- 
seres Jahrhunderts erhält ihre Signatur durch den gewaltigen Einfluß, 
welchen die Naturwissenschaften auf die Umgestaltung unseres gesamten 
Lebens gewonnen haben. Wenn auch in seinen Wurzeln weiter zurück- 
reichend erfolgte doch der eigentliche Umschwung erst nach der Regierungs- 
zeit König Ludwigs I. — Älter, der ersten Hälfte unseres Jahrhunderts 
angehörig, ist die tiefere Begründung und Ausbildung der historischen 
Wissenschaften. Aber die Hauptträger dieser Entwiekelung, Geister wie 
W. v. Humboldt, Savigny, Niebuhr und Ranke, F. A. Wolff u. a., waren 
ältere oder jüngere Zeitgenossen, welche auf die erste, für das Leben ent- 
scheidende Jugendentwickelung des späteren Königs einen bestimmenden Ein- 
fluß noch nicht auszuüben vermochten. 

Wir müssen weiter zurückblicken auf das Geistesleben Deutschlands 
in der zweiten Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts, eine Zeit, die ihre Ver- 
wandtschaft mit dem Zeitalter der Renaissance im Anfange des sechzehnten 
nicht verleugnen kann. Aber wenn damals diese Renaissance ganz über- 
wiegend bedingt war durch den Boden, auf dem sie erwachsen, den Boden 
Roms und die römische Kultur, so trat im vorigen Jahrhundert der Geist 
des Griechentums in den Vordergrund, des Griechentums nicht in ‘seiner 
späteren alexandrinischen, sondern seiner klassischen Entfaltung. Und diese 
Wiederbelebung, das muß weiter betont werden, war ganz überwiegend eine 
Frucht deutschen Geistes, der, abgedrängt von der Betätigung an einem 
politischen nationalen Leben, sich geflüchtet hatte in das Reich der Ideale. 
Allen voran steht hier der Name Winckelmanns, dessen tief einschneidendes, 
epochemaehendes Wirken kein geringerer als Goethe kurz und treffend zu- 
sammengefaßt hat in dem einfachen Titel seiner Schrift: „Winckelmann und 
sein Jahrhundert“. Es war die Wärme des Empfindens, das von künst- 
lerischen Anschauungen ausgehend die verschiedenen Gebiete der Kunst, 
Poesie und Literatur durchdrang mit dem Geiste des Klassizismus und Hu- 
manismus, das auf der Grundlage phantasievoller Begeisterung zu einer 
Wiedererweckung des gesamten geistigen Lebens führte, einer Wieder- 
erweckung auf idealem Gebiet, die aber den tatkräftigen Aufschwung der 
Nation in den Befreiungskriegen wahrlich nicht zum kleinsten Teile vor- 
bereitet hat. 

Wie von diesem Aufschwunge der Geist des Kronprinzen erfüllt war, 
wurde bereits erwähnt. Für seine Tatkraft zeugt, daß er in seinen Jünglings- 
Jahren auf dem Schlachtfelde voll und ganz seine Schuldigkeit getan hat. 
Doch es war eine Fügung des Schicksals,. daß er damals. in den Kampf 
ziehen mußte für Napoleon gegen seinen Willen, während es ihm später 
gegen seinen Willen nicht gestattet war, sich für Deutschland an dem Be- 
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freiungskampfe mit der eigenen Person zu beteiligen. Nach Beendigung 
desselben folgte eine Zeit des Friedens, welche kriegerische Neigungen, sofern 
sie vorhanden gewesen, mehr zurückzudrängen als zu fördern geeignet war, 
überhaupt aber dem Gedanken an eine kriegerische oder Vergrößerungspolitik 
keine Nahrung bot. Und als später die Geltendmachung älterer Ansprüche 
auf früheren Wittelsbacher Besitz einem bewaffneten Einschreiten zum min- 
desten den Schein der Berechtigung hätte verleihen können, da war es wieder 
der deutsche Sinn des Königs, der ihn abhielt, einen Brand im weitern 
Vaterlande zu entzünden, ohne die Gewähr der Lösung in der eigenen Hand 
zu behalten. Selbst bei der Erhebung eines bayerischen Prinzen auf den 
griechischen Königsthron spielte gewiß die dymastische Politik eine weit 
geringere Rolle als die Begeisterung König Ludwigs für die Befreiung und 
Wiedererhebung Griechenlands, eine Begeisterung, in der er allen voran- 
schritt, die aber wieder ganz aus der Entwickelung des deutschen Geistes- 
lebens herausgewachsen war. Gerade sie weist uns zurück auf den Idealis- 
mus in den Bestrebungen des Königs, der ihn nicht nur zu einem Fürsten 
des Friedens machte, sondern seiner Regierungstätigkeit selbst auf prak- 
tischen Gebieten ihr besonderes Gepräge verlieh. 

König Ludwig entzog sich auch nach dieser letzteren Richtung keines- 
wegs den ihm entgegentretenden Aufgaben; und wohl könnte hier auf 
manche Maßregeln, wie z. B. auf die Verdienste um die Anfänge der Zoll- 
einigung zwischen den verschiedenen Staaten Deutschlands hingewiesen 
werden, die von ernsten, auf Förderung des Volkswohles gerichteten Be- 
strebungen des Königs vollgültiges Zeugnis ablegen. Wohl ist zuzugeben, 
daß nicht jedes Unternehmen vom Glücke begünstigt war. Die Ausführung 
einer durch ihr tausendjähriges Alter ehrwürdigen Idee, die Anlegung des 
Donau-Main-Kanals gerade im Momente eines in seinen Folgen noch nicht 
übersehbaren Wechsels im Verkehrsleben der Völker entbehrte freilich des 
erhofften Erfolges. Aber noch war das Werk nicht vollendet, als in seiner 
unmittelbaren Nähe unter den Auspizien König Ludwigs die erste Eisenbahn 
auf deutschem Boden eröffnet wurde. Doch es ist hier nicht meines Amtes, 
auf eine Würdigung der einzelnen Maßregeln in der inneren Verwaltung 
einzugehen. Nur ein Punkt muß ausdrücklich hervorgehoben werden: das 
ernste und erfolgreiche Streben des Königs, im eigenen wie im Haushalte 
des Staats die strengste Ordnung und Sparsamkeit durchzuführen. Ich 


‚weiß, daß die Durchführung dieser Aufgabe nicht überall frei von Bedenken 


geblieben ist. Doch läßt sich wohl fragen, ob damals die Rechtsgrundsätze 
der Verwaltung schon so fest durchgebildet waren wie heute. Und schließ- 
lich sind doch die auf solche Weise gewonnenen Mittel in ihrer Verwen- 
dung nur dem öffentlichen Nutzen durch dauernde und bleibende Schöpfungen 
wieder zugute gekommen. Ja, es läßt sich sogar behaupten, daß die Pflege 
der materiellen Interessen seines Volkes für den König nicht Selbstzweck, 
daß seine Sorge nicht auf das materielle Wohlbefinden als oberstes Ziel 
gerichtet war: im Arbeiten streng, ja hart gegen sich ‚selbst und nur be- 
dacht, die materiellen Mittel zur Erreichung höherer geistiger Ziele zu ge- 
winnen, stellte er ähnliche Anforderungen an sein Volk; er suchte es eınpor- 
zuheben in der Erwartung, daß es lerne, tätig teilaunehmen an den gleichen 


idealen Bestrebungen. i 
In dieser idealen Welt des Geisteslebens scheiden sich zwei Haupt- 
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gebiete: Wissenschaft und Kunst. Kaum jemals haben sie zu gleicher Zeit, 
am gleichen Orte gleichmäßige Pflege gefunden und sich zu gleicher Höhe 
erhoben. Selbst in Hellas ist die Tätigkeit eines Polygnot und Pheidias, 
eines Aischylos und Sophokles etwa durch den Zeitraum eines Menschen- 
alters getrennt von der eines Sokrates und Platon, eines Thukydides oder 
Hippokrates, und noch später erst folgten Aristoteles, Eukleides, Aristarch. 
Wir pflegen heutzutage, in Deutschland wenigstens, den Stand der Wissen- 
schaften an unseren Universitäten zu messen. Unter König Ludwig wett- 
eiferte die medizinische Fakultät in Würzburg mit dem Rufe von Wien 
und Prag. Die Blüte der protestantisch-theologischen Fakultät in Erlangen 
ist begründet durch König Ludwig. Uns, die wir hier versammelt sind, 
liegt noch näher die Universität München: wir sind empfindlicher gegen _ 
alles, was sie betrifft im großen und im kleinen, gegen ihre Leiden wie 
ihre Freuden. Und so empfinden wir, ich will es offen aussprechen, noch 
heute, daß die Wahl des Platzes, auf dem dieses unser Wohnhaus errichtet 
ist, keine glückliche war. Doch vergessen wir darüber nicht, daß König 
Ludwig es war, der im Beginne seiner Regierung aus eigenstem Antriebe 
die Universität von Landshut nach München verlegte, der dadurch ihre 
Verbindung mit der Akademie und den reichen Sammlungen des Staats 
vermittelte, der dem Archiv und der Staatsbibliothek eine ihres inneren 
Wertes würdige, glänzende Stätte bereitete, der überhaupt die Universität 
in die engste Berührung mit der neu sich entfaltenden Blüte der Landes- 
hauptstadt setzte. Auch neue geistige Kräfte von nah und fern der Uni- 
versität nach ihrer Übersiedelung zuzuführen, war er ohne Engherzigkeit, 
leider mehrfach ohne Erfolg bemüht. Wenn nun diese aus der Initiative 
des Königs hervorgegangenen, schönen und vielversprechenden Anfänge sich 
in den ersten Dezennien nicht zu voller Blüte zu entwickeln vermochten, 
so sind dafür in erster Linie allgemeine, später zu berührende politische 
Verhältnisse verantwortlich zu machen. Aber auch die Wissenschaft selbst 
erweist sich nicht selten von besonderen zeitlichen und örtlichen Strömungen 
abhängig. Ich nenne die Namen Lessing, Kant, Fichte, Hegel, Niebuhr, 
Schleiermacher und stelle dieser Reihe eine andere gegenüber: Jacobi, 
Schelling, Baader, Görres, Möhler, Schubert. Das wird genügen, um uns 
verstehen zu lernen, wie damals die geistige Atmosphäre Münchens dem 
Gedeihen einer scharf und rein kritischen Richtung sich wenig günstig 
erweisen mußte, wie vielmehr die Bewegung der Geister hier überwie- 
gend von Empfinden und Vorstellen, von Gefühl und Phantasie be- 
herrscht wurde. 

Das ist aber auch die Geistesströmung, in der und mit der König 
Ludwig erwachsen war. Auch bei ihm überwiegt die Tätigkeit der Phan- 
tasie, sie ergreift das ihr eigenste Gebiet des Vorstellens und Anschauens, 
das Gebiet der bildenden Kunst, und steigert sich hier zur Begeisterung. 
Hier, wo er aus eigenstem, innerstem Antriebe mit voller Energie selbständig 
schafft, hier ist es, wo er seiner Zeit nicht folgt, sondern ihr voranschreitet 
als Führer, als König; hier ist es, wo sein Wirken große und dauernde 
Erfolge errungen hat. 

Schon in seinen Jünglingsjahren, bei seinem ersten Besuche Italiens 
und Roms faßte er den Plan, in München eine Sammlung antiker Bildwerke 
zu vereinigen, hervorragend nicht sowohl durch Quantität als durch Qualität, 
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Ich habe nicht nötig, Sie auf die Schätze der Glyptothek hinzuweisen; aber 
wenn man von ihrer Entstehung nicht sprechen kann, ohne der Verdienste 
Martin Wagners zu gedenken, so erscheint es wieder als ein besonderes 
Verdienst des Kronprinzen, den Wert dieses treuen, zuverlässigen und ver- 
ständnisvollen Dieners zur rechten Zeit erkannt und diese Kraft zur muster- 
gültigen Verwirklichung seiner Pläne gewonnen und sich gesichert zu haben. 

Nur in engeren Kreisen bekannt ist die Teilnahme, welche er dem 
Münzkabinett zuwendete. Es ist lehrreich und überraschend, noch heute 
in den Akten zu verfolgen, wie er schon als Kronprinz, aber ebenso noch 
unter den Sorgen des Königtums mit einer bis ins kleinste gehenden Sorg- 
falt und Aufmerksamkeit auf alles achtete, was dem Kabinett zur Förde- 
rung nnd zum Nutzen gereichen konnte. Am Ende seiner Regierung stand 
wenigstens keine deutsche Sammlung auf gleicher Höhe. 

Als dann später in den ersten Jahren seiner Regierung sich die Nekro- 
polen Italiens öffneten, da war es wiederum König Ludwig, der den rich- 
tigen Moment erkannte, eine Sammlung antiker Vasen von hervorragender 
Bedeutung zu gründen. Und ebenso fand eine Reihe von Arbeiten antiker 
Kleinkunst ihren Weg zunächst in die „Vereinigten Sammlungen“ und von 
da in das Antiquarium. 

Anders lagen die Verhältnisse auf dem Gebiete der neueren Kunst. 
Schon im Anfange dieses Jahrhunderts hatte sich aus Wittelsbachischem 
Besitze ein kostbarer Grundstock einer Gemäldegalerie angesammelt, der 
allerdings der Ergänzung bedurfte. Auch hier bewährte sich wieder der 
klare Blick des Königs, der seine Aufmerksamkeit vorzugsweise auf die Ge- 
biete lenkte, welche bisher weniger begünstigt waren: auf die ältere Malerei 
Italiens, Flanderns und Deutschlands. Durch Einzelkäufe, durch die Er- 
werbung der Wallersteinschen und namentlich der Boissereeschen Samm- 
lungen hat er erst der Münchener Galerie ihr besonderes Gepräge, ihren 
umfassenden Charakter verliehen. 

Endlich, um die Anschauung künstlerischer Leistungen bis auf die 
Gegenwart zu ermöglichen, schuf er die neue Pinakothek, in der er noch 
in seinem Greisenalter auch den damals erst entstehenden, zum Teil viel- 
leicht seinen eigenen Neigungen weniger entsprechenden Richtungen keines- 
wegs eine angemessene Stellung versagte. 

Es mag sein, daß bei allen diesen Erwerbungen die Bedeutung des 
Künstlerischen im Vordergrund stand, daß geistige Veredelung und Erhebung 
durch künstlerische Anschauung als oberstes Ziel ins Auge gefaßt war, we- 
niger das gelehrte Studium. Blicken wir aber auf diese Schöpfungen, so 
wie sie sind, so tritt uns, der nachfolgenden Generation wohl noch mehr 
als den Zeitgenossen, in ihnen als ein besonderes Verdienst der historische 
Sinn, der Sinn für das Historische auch in der Kunst entgegen, aus dem 
sie hervorgingen; und es gereicht mir zur besonderen Freude, heute an 
dieser Stelle es aussprechen zu können, daß wir es diesem Geiste danken, 
wenn hier in München dem kunsthistorischen Studium wie der Kunstwissen- - 
schaft überhaupt ein fruchtbarer Boden bereitet und gesichert ist. 

Die Gründung des Nationalmuseums erfolgte erst unter seinem Nach- 
folger. Aber dessen. Verdienst wird gewiß nicht geschmälert durch den 
Hinweis darauf, daß König Ludwig schon im Jahre 1830 den Gedanken 
einer Gründung durchaus verwandter Natur in Nürnberg anregte; und wenn 
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er auch später, als aus der privaten eine öffentliche Anstalt, das jetzige 
Germanische Museum hervorgehen sollte, sich weigerte, an die Spitze des 
ganzen Unternehmens zu treten, damit „die Sache nicht einen partikula- 
ristischen Charakter annehme“, so wurde schließlich doch nur durch seine 
Freigebigkeit die Zukunft des nationalen Werkes gesichert. 

Nicht weniger sichtbar betätigte sich der historische und nationale Sinn 
des Königs an der Erhaltung und Wiederherstellung historisch-monumentaler 
Bauwerke. Zeuge dessen vor allem die Dome von Speyer und Regensburg 
und vielleicht noch mehr der Dom von Köln, um dessen Vollendung er sich 
durch die Tat, aber in fast noch höherem Maße durch ideale Begeisterung 
verdient gemacht hat. 

Doch nicht bloß sammeln und erhalten, selbst schaffen wollte der König! 
Und in diesem Schaffen tritt uns erst das Wesen und die Persönlichkeit 
des Fürsten voll entgegen. Seine Jugend war erfüllt von den Ideen des 
Klassizismus, und sie fanden ihren ersten Ausdruck in dem Gebäude der 
Glyptothek, von der aus sich dann später der Königsplatz zu einer Gesamt- 
repräsentation der klassischen Bauordnungen entwickelte: in der Tat ein 
königlicher Platz, wie wir alle es wohl empfunden haben, wenn er bei fest- 
lichem Anlaß in hellem Glanze elektrischer Beleuchtung in der edlen Ein- 
fachheit und Großartigkeit seiner Anlage erstrahlte. Nicht als Äußerung 
des Geistes eines einzelnen Volkes, nicht als einseitig hellenische hatte der 
König die klassischen Architekturformen erfaßt, sondern als die vollendetste 
Äußerung des Menschengeistes, über Zeit und Ort erhaben, als allen Völkern 
gemeinsames Ideal. Hieraus erklärt es sich, daß, als es galt, den Deutschen 
aller Gaue und aller Zeiten in der Walhalla einen Tempel und den Bayern 
eine Ruhmeshalle zu errichten, der antike Baustil den Vorzug erhielt, daß 
auch der Stil der Befreiungshalle an den antiken sich wenigstens an- 
lehnte. Und fragen wir uns nur: gibt es denn selbst heute einen Baustil, 
den wir als einen gesamtdeutschen für den mehr als tausendjährigen Ver- 
lauf der deutschen Geschichte, als einen mustergültigen, typischen hinzu- 
stellen vermöchten ? 

Dagegen wechselt bei andern Bauten die Bauweise nach Maßgabe der 
praktischen Bestimmung derselben. Die alte Pinakothek, die Neubauten der 
Residenz schließen sich den Mustern der Renaissance, den florentinischen 
und römischen Palastbauten an, während die Gebäude der Ludwigstraße 
zum Teil auf ältere Vorbilder romanischer Art zurückweisen. - Vier kirch- 
liche Neubauten in München repräsentieren die vier, ich möchte sagen klas- 
sischen Typen christlicher Kirchenbaukunst. 

Freilich ist gegenüber der in dieser Aufzählung noch nicht erschöpften 
Mannigfaltigkeit der Vorwurf laut geworden: König Ludwig habe in seinen 
Münchener Bauten eine Musterkarte aller möglichen Stilarten geliefert. 
Das ist das Urteil wahrscheinlich derselben Kritiker, die im gleichen Atem- 
zuge seinem Nachfolger den Gedanken unterschieben möchten, als habe er 
an seine Architekten die Anforderung gestellt, einen neuen Baustil zu er- 
finden. Der eine Vorwurf hebt den andern auf. Gab es denn im Anfange 
unseres Jahrhunderts eine Architektur, an welche sich eine neue und frucht- 
ne Entwickelung direkt und unmittelbar hätte anknüpfen lassen? 
r © gelb anaehıe den Boden für Neuschöpfungen erst vorzubereiten durch 

’n Rückblick auf mustergültige Leistungen früherer Zeiten. Wiederum: ist 


Denkrede zur Erinnerung an das Zentenarium der Geburt König Ludwigs I. 265 


es hier der historische Sinn des Königs, der in seinem eigenen Geist zu- 
nächst dem Klassizismus ugewendet doch keiner wahrhaft hervorragenden 
historischen Entwickelung den Blick verschloß, der allerdings dem Römischen 
neben dem Griechischen nur wenig Raum gestattete, rein ablehnend sich 
aber nur gegen Barock- und Zopfstil verhielt. Keineswegs verlangte er von 
seinen Architekten ein bloßes Kopieren oder auch nur einen so engen An- 
schluß an bestimmte Vorbilder, wie er sich allerdings zuweilen, z. B. bei 
der Feldherrnhalle oder dem Siegestore, findet. Denn selbst die Walhalla, 
von außen ein griechischer Tempel, hat. in ihrer inneren Anlage einen 
selbständigen Charakter; die Befreiungshalle ist durchaus eigenartig; an der 
Glyptothek ist eine Verbindung von griechischen Formen im Außenbau mit 
römischer Raumgliederung im Inneren nicht ohne Erfolg und Glück ver-. 
sucht. Auch Bauwerken wie der alten Pinakothek oder der Staatsbibliothek 
wird man ein hohes Maß künstlerischer Selbständigkeit nicht absprechen 
dürfen. In der kirchlichen Architektur waren die Haupttypen fester ge- 
geben; keiner derselben ist ja eigentlich ab- oder ausgestorben, und man 
darf wohl sagen, daß sie wenigstens an einem Orte, in Rom, noch lebendig 
nebeneinander existieren. Sollen wir nın etwa auf diesem Gebiete Einheit- 
lichkeit oder, sagen wir lieber, Einförmigkeit erstreben? Überlegen wir 
einmal, ob wir wünschen würden, daß die Auer Kirche und die Basilika 
ihre Plätze vertauschen, daß die Allerheiligenkapelle aus ihrer Verbindung 


‚mit der Residenz herausgelöst und mitten auf einen freien Platz gestellt 


werden sollte. Das allein schon kann genügen zum Beweise, daß es sich 
bei allen diesen Bauwerken, doch um etwas mehr als um eine Sammlung 
von Stilproben handelt. 

Gegen eine so enge Auffassung spricht aber noch viel mehr der weit- 
umfassende Standpunkt des Königs gegenüber der monumentalen Kunst 
überhaupt. Mag immerhin die Bautätigkeit voranzustehen scheinen, so war 
sie doch nicht für sich allein Zweck, sondern sie bildete nur einen Teil 
einer staunenswerten Gesamtkunsttätigkeit. Gerade die Verbindung der 
Künste zu einer höheren Einheit, ihr Zusammenwirken zu gemeinsamen 
Aufgaben, die Unterstützung der einen durch die andere, das war das Ziel, 
dem König Ludwig zustrebte. 

In enger Beziehung zur Architektur stehen unter den plastischen 


- Werken die Giebelgruppen an den Gebäuden des Königsplatzes, die Giebel- 


gruppen und der Fries im Innern der Walhalla, in dekorativer Verbindung 
mit ihr die Statuen’an der Außenseite der Glyptothek, auf der Pinakothek, 
dem Festsaalbau der Residenz, die Bavaria auf dem Siegestore. Wieder 
eine andere Stellung zur Architektur nehmen ein die Siegesgöttinnen in der 
Befreiungshalle, die Fürstenstatuen im Thronsaale der Residenz, die langen 
Reihen von Porträtbüsten in der Walhalla und der Ruhmeshalle, die Grab- 
denkmäler in Kirchen. Dann die Ehrendenkmäler, von denen nicht wenige, 
von den dargestellten Persönlichkeiten ganz abgesehen, und gerade die vor- 
züglichsten — ich ziele auf Kurfürst Maximilian von Thorwaldsen und 
König Max von Rauch — kaum weniger architektonisch als plastisch in 
ihrer baulichen Umgebung wirken. Soll ich hier etwa alle Statuen auf 
den Plätzen Münchens aufzählen? Kaum genügt die Zeit, um nur hinzu- 
weisen.auf Landshut, Regensburg, Augsburg, Erlangen, Ansbach, Bamberg, 
Würzburg, ja über die Grenzen Bayerns hinaus auf Darmstadt, Heidelberg, 
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Mannheim. Zuerst die Walhallagenossen Gesamtdeutschlands, dann Bayerns 
Fürsten, seine Feldherren, Staatsmänner, Gelehrten und Künstler in Einzel- 
monumenten, weiter die Brustbilder berühmter Bayern und um Bayern ver- 
dienter Männer, und endlich in ihrer Mitte, wie um sie in einer Idee zu- 
sammenzufassen, das Riesenstandbild der Bavaria! 

Ungezählte Werke, die es aber wahrlich lohnen würde, einmal einzeln 
aufzuzählen, um von der Schaffenstätigkeit des Königs ein volles, erschöpfen- 
des Bild zu gewähren! 

Mit Architektur und Plastik Hand in Hand ging die Malerei. Auch 
sie faßte der König wieder in erster Linie auf nach ihrer historischen und 
monumentalen Bedeutung. Selbst die Landschaft mußte sich dieser Auffas- 
‚sung beugen: durch Rottmanns Landschaften sollen wir den Boden, die 
Stätten kennen lernen, auf denen das Leben des klassischen Altertums er- 
wuchs. Dieses selbst tritt uns entgegen in den Darstellungen aus der 
griechischen Götterwelt und der homerischen Heldensage in der Glyptothek 
und in der Residenz; die deutsche Sage und die mittelalterliche Geschichte 
fanden ihre Verherrlichung in den Nibelungen- und Kaisersälen, die bayerische 
Geschichte in den Arkaden des Hofgartens und im Schlachtensaal der Re- 
sidenz, die Kunstgeschichte endlich in den Loggien der alten und an den 
Außenseiten der neuen Pinakothek. Nicht minderer Pflege erfreute sich die 
kirchliche Malerei in den umfassenden Bilderzyklen der Basilika, der Aller- 
heiligenkapelle, der Ludwigskirche, des Domes zu Speyer, in den Glas- 
malereien der Auer Kirche, der Dome zu Regensburg und zu Köln. 

Und wenn es sich hier fast überall um ein Zusammenwirken der bil- 
denden Künste handelte, so verdient es wohl an dieser Stelle einer beson- 
deren Erwähnung, wie der König die Würde der gottesdienstlichen Feier- 
lichkeiten auch noch durch die Mitwirkung einer anderen Kunst, durch die 
Wiederbelebung der alten Kirchenmusik, zu erhöhen bestrebt war. 

So sehr wir staunen mögen über die Masse der Kunstschöpfungen 
König Ludwigs, über ihre Mannigfaltigkeit, über den historischen Sinn in 
ihrer Auswahl, ihrer Verteilung, so ist doch damit ihre Bedeutung noch 
keineswegs erschöpft. Im Anfange des vorigen Jahrhunderts waren es zwei 
sächsische Fürsten, welche ihre Hauptstadt durch die Kunst über alle Städte 
Deutschlands emporhoben. Noch heute bewahrt Dresden eine hervorragende 
Stellung, kann aber doch nicht wagen, München den Rang als Kunststadt 
streitig zu machen. Warum nicht? Dresden verdankt sein Emporblühen 
der Prachtliebe seiner Fürsten; die Kunst war ein Mittel, den Glanz des 
Königtums zu erhöhen. Für König Ludwig war die Kunst an sich Zweck, 
ein selbständiger Faktor im gesamten Kulturleben. In allen seinen Unter- 
nehmungen war er selbst, sozusagen, sein eigener Werkmeister, er selbst bis 
zu einem gewissen Grade geistiger Mitarbeiter. Nicht dadurch glaubte er 
die Kunst seiner Zeit zu fördern, daß er sich etwa begnügt hätte, für die 
Ausführung von Kunstwerken die materiellen Mittel zu beschaffen: selbst 
mitzuschaffen, d. h. selbst der Kunst ihre Wege zu bereiten, ihre Aufgaben 
zu stellen und die künstlerischen Vorbedingungen für ihre Ausführung ins 
Leben zu rufen, darin erkannte er seine Aufgabe, und erst dadurch hat er 
eine so tiefgreifende, dauernde Wirkung erzielt. In den ersten Jahren seiner 
Regierung würde die technische Ausführung eines Kolossalbildes wie die 
Bavaria in München eine Unmöglichkeit gewesen sein. Sie wurde möglich 
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durch die Pflege, die er von Anfang an dem Erzguß und den mit ihm ver- 
bundenen technischen Kunstzweigen angedeihen ließ, durch die er nicht nur 
München vom Auslande unabhängig, sondern das Ausland München tribut- 
pflichtig machte. Auch in der Malerei mußte der Boden erst wieder be- 
reitet werden. Hier galt es in erster Linie der Wiederbelebung der Fresko- 
malerei, an die sich die Erfindung neuer stereochromischer und enkaustischer 
Malweisen anschloß. Ich will nicht weiter von Lithographie, von Porzellan- 
malerei reden, muß aber in diesem Zusammenhange noch besonders der 
Förderung der Glasmalerei gedenken, während die erhöhte Bautätigkeit nicht 
umhin konnte, auf alle damit verbundenen Gewerbe, auf Bauhandwerke und 
Kunstgewerbe, fördernd zu wirken. : 
Ich erinnere mich, vor etwa vierzig Jahren das ziemlich boshafte Wort 
eines Engländers gelesen zu haben: König Ludwig habe den nicht gerade 
glücklichen Versuch gemacht, ein attisches Reis auf einen böotischen Stamm 
zu pfropfen. So wenig kannte der Kritiker, aber allerdings: so wenig 
kannte damals München selbst seine eigene Vergangenheit. Man hatte ver- 
gessen, daß München in früheren Jahrhunderten bereits eine Kunstblüte ge- 
habt hatte, eine Blüte, vielleicht nicht auf den höchsten und erhabensten 
(Gebieten der Kunst, wohl aber der Kunst in ihren Beziehungen zum Leben, 
des Kunsthandwerkes und der Kunstindustrie. Durch den Niedergang 
Deutschlands nach dem Dreißigjährigen Kriege war auch diese Blüte geknickt. 
Der Boden Münchens lag brach; aber war er darum unfruchtbar? König 
Ludwig hatte den Mut, ihn wieder anzusäen; die neue Aussaat bedurfte 
der Zeit, zu keimen und sich zu neuer Blüte zu entfalten. Heute aber darf 
ich wohl fragen: Hat König Ludwig sich geirrt? Die heutige Blüte beruht 
auf den von ihm geschaffenen Grundlagen, selbst wenn wir zugeben, daß 
seine Ziele zuerst mehr idealer als praktischer Art waren. Denn zuerst 
bedurfte allerdings die große monumentale Kunst einer Erneuerung, und 
sie erstrebte er, erstrebte er mit weitumfassendem, und doch seines Zieles 
bestimmt bewußtem Blicke. Er erkannte, daß nicht die engen Grenzen 
einer Stadt, einer Provinz die Mittel zu bieten vermögen, um die Kunst 
durch die verschiedenen Stadien ihrer Entwickelung zur höchsten Blüte zu 
führen. Die Kunst unter Perikles in Athen, unter Julius II. und Leo X. 
in Rom erreichte ihren Höhepunkt dadurch, daß sich dort die Kräfte der 
hervorragendsten Geister aus Griechenland und aus Italien wie die Licht- 
strahlen in einem Brennpunkte sammelten. Sollte sich also die Kunst in 
München über die Bedeutung einer lokalen Schule erheben, so bedurfte es 
dazu der Herbeiziehung neuer geistiger Krüfte aus weiteren Kreisen. In 
früheren Jahrhunderten finden wir an deutschen Höfen die Leitung der 
künstlerischen Unternehmungen vielfach in den Händen italienischer oder 
französischer Meister. Das Ziel Ludwigs I. dagegen richtete sich von An- 
fang an auf eine Wiedergeburt in nationalem Geiste. Gab es aber im An- 
fange unseres Jahrhunderts einen Mittelpunkt, eine hohe Schule für deutsche 
Kunst? In Deutschland: nein; wohl aber in Rom. Dort trat der Kron- 
prinz, noch ein Jüngling, in den Kreis der deutschen Künstler und schloß 
mit ihnen einen geistigen Bund zuerst als Freund, später als Beschützer, 
und wie ein Familienvater hat er bis zuletzt manchem wackeren Genossen 
jener Kreise ohne. Rücksicht auf die heimatlichen Grenzpfähle die Sorgen 
des Alters erleichtert. In Rom, in der Fremde trat ihm Deutschland in 
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seinen Künstlern als ein einiges entgegen, und fortan gab es für ihn nur 
eine deutsche Künstlerschaft, aus der er die Besten seinen Zweeken dienst- 
bar zu machen bestrebt war. Er wußte wahrlich zu schätzen, was er an 
einem Schwanthaler besaß; aber darum beehrte er doch Thorwaldsen und 
Rauch mit seinen Aufträgen, ja er ließ es nicht an Anstrengungen fehlen, 
sie dauernd an München zu fesseln; ebenso Overbeck. In der Malerei waren 
es Cornelius und Kaulbach, in der Architektur Klenze und Gärtner, denen 
die Führung anheimfiel. Sind dadurch etwa einheimische Kräfte verkürzt 
worden? Gewiß nicht wenige unter ihnen würden ohne diese Führung, ohne 
das Zusammenwirken mit diesen bedeutenden Meistern sich nicht zu der ehren- 
vollen Stellung emporgearbeitet haben, die ihnen jetzt in der allgemeinen Be- 
urteilung gesichert ist. 

Wir haben die Wege verfolgt, auf denen der selbständige und orga- 
nisierende Geist des Königs auf dem Gebiete der Kunst große und dauernde 
Erfolge errungen hat. Und doch, wer wollte leugnen, daß nicht jede 
künstlerische Unternehmung in ihrer Durchführung vom Glücke begünstigt 
geblieben ist? So sehr sich die Hand des Königs bei der allgemeinen Lei- 
tung fühlbar machte, so war er doch, frei von dilettantischen Neigungen, 
weit entfernt, der Individualität des Künstlers, sobald er ihn mit einer 
Aufgabe betraut hatte, in der geistigen Durchbildung derselben hemmende 
Fesseln aufzuerlegen. Ja er hat es vielleicht zu geduldig ertragen, daß da 
und dort die Ausführung sogar in bewußten Gegensatz zu der ursprüng- 
lichen Idee des königlichen Auftraggebers trat. Sollen wir deshalb, wenn 
der Erfolg ausblieb, den König dafür verantwortlich machen? 

Die Frage, so gestellt, gilt aber nicht bloß für die künstlerischen Unter- 
nehmungen, sondern für die gesamte Regierungstätigkeit. Mir scheint, daß 
an diesem Punkte die Aufgabe des pragmatischen Historikers sich sehr be- 
stimmt scheidet von der des Biographen und noch mehr von der desjenigen, 
der es unternimmt, das Porträt, das geistige Bild einer bestimmten Indivi- 
dualität zu zeichnen. So tief die Persönlichkeit eines Herrschers einzu- 
greifen vermag in alle Gebiete seiner Herrschaft, so ist sie doch nicht der 
einzige, ausschließlich bestimmende Faktor, sondern selbst wieder bedingt 
durch ihre Umgebung, die örtlichen und zeitlichen, die allgemeinen poli- 
tischen Verhältnisse. Der Beurteilung Ludwigs in weiteren Kreisen gereicht 
es vielfach zum Nachteil, daß man glaubt, weil so vieles Vortreffliche un- 
leugbar seiner eigensten Initiative verdankt wird, ihn nun auch für alle 
und jede Maßregel seiner Regierung persönlich verantwortlich machen zu 
müssen, bei der er sich weniger selbständig und frei bewegte oder häufig 
genug sich überhaupt nicht zu bewegen imstande war. Hier gilt es zu scheiden 
zwischen dem Streben und Wollen, den Ideen und Absichten, die in einem 
leitenden schöpferischen Geiste entstehen, keimen und wachsen, und der 
Durchführung, bei der dieser Geist abhängig ist von mitwirkenden Werk- 
zeugen. Dieses Wollen, dieses Streben tritt uns in seltener Reinheit ent- 
gegen in allem, was Ludwig I. als Kronprinz geplant, begonnen und in 
Ben Grenzen ‚bereits durchgeführt hat. Auch die ersten Regierungsjahre 
bewahren noch diesen idealen Grundzug, diese ideale Begeisterung in fast 
ungetrübter Reinheit. König Ludwig hatte die Regierung übernommen als 
konstitutioneller Fürst und er wollte konstitutionell regieren. Aber das 
Gebiet der Rechte und Pflichten war damals zwischen Fürsten und Volk 
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noch keineswegs klar und scharf abgegrenzt. Einer Herrschernatur gegen- 
über, die einen Teil ihrer Pflichterfüllung auch in der Bewahrung ihrer 
eigenen Rechte zu erkennen glaubte, die in der Ausführung ihrer idealen 
Absichten nicht behindert sein wollte, konnte es an Gelegenheit zu Kon- 
flikten nicht fehlen: Konflikten, die zum Wohle des Ganzen nicht durch 
Gewalt, sondern nur durch Kompromisse sich lösen ließen und sich wirklich 
lösten, solange die beiden großen Prinzipien, deren Gegensatz die Mensch- 
heit, ja das Weltall in Spannung erhalten wird bis an das Ende der Tage, 
die Prinzipien des Beharrens und der Bewegung, sich in einem gewissen 
Gleichgewichte gegenüberstanden. Da brachte das Jahr 1830 die Juli- 
revolution und erweckte übertriebene Hoffnungen auf der einen, übertriebene 
Befürchtungen auf der anderen Seite. Das Gleichgewicht war verloren, 
nicht etwa in Bayern allein: mächtigere Staaten als Bayern, das gesamte 
Deutschland wurde von der Gewalt der rückläufigen Strömung widerstandslos 
fortgerissen. 

In gleicher Richtung wie die Politik bewegte sich die Religion. König 
Ludwig war geboren als Katholik und war Katholik aus Überzeugung. Sein 
historischer Sinn erfüllte ihn mit Achtung vor dem großartigen Bau der 
katholischen Kirche; und wenn er sich den Klöstern gewogen zeigte, so 
wirkte ‚auch hier in erster Linie die historische Anerkennung der Kultur- 
mission, welche allen Orden voran der der Benediktiner im Mittelalter er- 
füllt hatte, während die der Franziskaner und Kapuziner sowie der barm- 
herzigen Schwestern einem volkstümlichen Charakter in ihrer Wirksamkeit 
ihre Begünstigung verdanken mochten. Doch fanatischer Eifer und die 
Förderung hierarchischer Gelüste lagen dem Könige seiner ursprünglichen 
Natur nach fern; ebenso wie ihm als dem Sohne einer protestantischen 
Mutter der Gedanke fremd war, die Rechte der Protestanten beeinträchtigen 
zu wollen. Doch der Friede sollte nicht gewahrt bleiben, die streitende 
Kirche erhob ihr Haupt und der Kampf entbrannte, genährt nicht zum we- 
nigsten durch Ereignisse, die außerhalb des Bereiches von Bayern lagen, 
aber in ihrem weitumfassenden Zusammenhange nicht umhin konnten, auf 
Bayern entschieden zurückzuwirken. Auch hier verschärften sieh die Gegen- 
sätze; auch hier ging das Gleichgewicht verloren. Und dennoch war eine 
entscheidende Wendung bereits eingetreten; selbst die durch bekannte Vor- 
gänge hervorgerufene Trübung der Harmonie zwischen Fürst und Volk war 
einem versöhnenden Abschlusse nahe — man wurde sich alles dessen be- 
wußt, was man dem persönlichen Wirken dss Königs verdankte —., als 
noch einmal Stürme von Westen, als die Februarrevolution den inneren und 
äußeren Frieden nicht nur Bayerns, sondern des gesamten Europa in Frage 
stellten und den unheilbarsten Konflikt hervorriefen, den Konflikt in den 
innersten Überzeugungen des Königs selbst. Er glaubte zu erkennen, daß 
seine eigenen Anschauungen von der Stellung des Königtums mit denen der 
neuen Zeit in einen nicht zu lösenden Gegensatz getreten seien. Ent- 
schlossen, seinen Willen nicht mit Gewalt durchzusetzen, war er nicht 
minder entschlossen, sich nicht selbst der Gewalt zu unterwerfen. Er ent- 
sagte der Krone,-freiwillig, ohne Zwang, nur um sich nicht selbst untreu 
zu werden, 

„Es irrt der Mensch, solang’ er strebt.“ 

Hat König Ludwig geirrt, so hat er selbst durch seine Thronentsagung 
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sich zur Sühnung geboten, indem er für neue Prinzipien, für eine neue Zeit 
freie Bahn machte. 

So tritt gerade durch seinen Rücktritt die volle Persönlichkeit, die 
Selbständigkeit seines Geistes in das schärfste Licht. Es wird kaum ein 
zweites Beispiel in der Geschichte geben, daß ein König noch zwei Dezen- 
nien nach seiner Thronentsagung ohne Verbitterung unter seinem Volke 
weilte, als eine populäre, originale Gestalt, original gerade dadurch, daß er 
es nicht für geboten erachtete, die Eigenartigkeit seines Wesens zu ver- 
stecken, daß er sich zeigte, so wie er war. Treu blieb er sich selbst, treu 
den Idealen seiner Jugend. Nur eines bedauerte er: daß er neuen größeren 
Unternehmungen auf dem Gebiete der Kunst entsagen mußte; aber was er 
früher begonnen, das hat er noch zu Ende geführt. 

Das Bedeutende, das Große in der Geschichte, auch das Erfreulichste 
vollzieht sich selten ohne eine gewisse Beimischung des Schmerzlichen, ja 
Tragischen. Die Jugend des Kronprinzen Ludwig war erfüllt von Begeiste- 
rung für Deutschland. Als König war er bestrebt, den bayerischen Landen 
und Stämmen die ihnen gebührende Stellung im deutschen Gesamtvaterlande 
zu erringen. Doch das Jahr 1870 sollte er nicht mehr erleben. Als aber 
der Tag der Entscheidung erschien, an dem seine Ideale sich erfüllen sollten, 
da hat Bayern, da hat sein Herrscherhaus seine Schuldigkeit getan. Darin 
liegt das Versöhnende, darin das Erhebende unserer heutigen Feier! 


Nekrologe.*) 
J. de Witte. ' 
(1890,) 


Jean Joseph Antoine Marie, Baron de Witte war am 24. Februar 1808 
zu Antwerpen geboren, wo seine Familie, seit fast drei Jahrhunderten seß- 
haft, durch ihre Tätigkeit in städtischen Ämtern und Würden eine hoch 
angesehene Stellung einnahm. Über seine Jugend und wissenschaftliche 
Vorbildung fehlen mir bestimmte Nachweisungen. Bereits aber im Beginne 
seiner wissenschaftlichen Tätigkeit, bei Abfassung eines archäologischen 
Berichtes im Bull. dell’ Inst. arch. 1830, finden wir ihn in Paris, das er nie 
mehr auf die Dauer bis zu seinem am 30. Juli 1889 erfolgten Tode ver- 
ließ. Namentlich seit seiner Verheiratung blieb Paris sein fester Wohnsitz, 
den er nur in den Sommermonaten mit dem Aufenthalte auf seinem Schlosse 
Wommelghem bei Antwerpen vertauschte. Weitere Unterbrechungen bil- 
deten nur verschiedene wissenschaftliche Reisen, unter denen ein Besuch von 
Italien und Griechenland 1841—42 sich der offiziellen Förderung durch die 
belgische Regierung erfreute. i 

Öffentliche Amter hat de Witte niemals bekleidet. Wissenschaftliche 
Ehren wurden ihm von verschiedenen Seiten zuteil, — unserer Akademie 
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gehörte er seit 1871 als auswärtiges Mitglied an —; aber wohl nur eine 
hat er gewissermaßen als das Ziel seines literarischen Ehrgeizes erstrebt: 
da er, nicht als Franzose naturalisiert, in die Pariser Acaddmie des inscrip- 
tions et belles lettres nicht als ordentliches Mitglied aufgenommen werden 
konnte, so gereichte es ihm zur besonderen Genugtuung, ihr (seit 1864) 
als eines der wenigen auswärtigen Mitglieder (assoeie &tranger) anzugehören. 

Mit de Witte ist der letzte einer Generation von Archäologen geschie- 
den, denen die Entdeckungen Etruriens und die Notwendigkeit ihrer ersten 
wissenschaftlichen Verarbeitung ihr besonderes Gepräge verliehen haben. 
Nur wenige Jahre vor dem Beginne seiner Tätigkeit, gegen das Ende der 
zwanziger Jahre unseres Jahrhunderts, öffneten sich die Nekropolen Etru- 
viens und boten durch ihren Inhalt der Archäologie ein ungeahntes reiches 
Material an kleineren Monumenten, namentlich in überwältigender Zahl an 
gemalten Vasen. Hieraus erwuchsen der Archäologie ganz neue Aufgaben. 
Die systematische Behandlung mußte vorläufig in den Hintergrund treten. 
Es galt zunächst, sich des Stoffes zu bemächtigen, das Material zu sammeln, 
zu registrieren, zu katalogisieren. Dieser Aufgabe zu genügen, das bildete 
einen Teil der Haupttätigkeit des von E. Gerhard in Rom 1829 gegrün- 
deten Instituts für archäologische Korrespondenz. Für verwandte Zwecke 
wirkte in Paris Panofka, der sich damals durch das Zusammenfassen wissen- 
schaftlicher Kräfte zur Verfolgung gemeinsamer Aufgaben unleugbare Ver- 
dienste erwarb. Zu diesen gehört es, de Witte zur Mitarbeiterschaft her- 
angezogen zu haben; die Art aber, in welcher sich dieselbe betätigte, war 
wiederum bedingt durch die persönlichen Verhältnisse. ’ 

In völlig unabhängiger Lebensstellung, die ihm sogar gestattete, zu- 
weilen höheren Zwecken ein materielles Opfer zu bringen, durfte er der 
Wissenschaft durchaus frei und um ihrer selbst willen ohne Zwang leben, 
allerdings auch ohne denjenigen Zwang, den eine berwuismäßige Tätigkeit 
nicht selten auf die Förderung namentlich umfassender und systematischer 
Aufgaben ausübt. Schon früh war er offenbar durch das neue Leben auf 
dem Gebiete der Archäologie angeregt worden; neues Material floß fast täg- 
lich in reichem Maße und führte ihn bald über das Studium bloßer Lieb- 
haberei und des Dilettantismus zu ermster wissenschaftlicher Beschäftigung. 
In einem Mittelpunkte wie Paris, in einem Kreise von Kunstfreunden und 
Sammlern, konnte es nur erwünscht sein, in de Witte eine Kraft zu ge- 
winnen, die mit uneigennütziger Freudigkeit sich mancher mühevollen Arbeit 
zu Nutz und Frommen der Wissenschaft unterzog. So entstanden die Ka- 
taloge der Sammlungen Durand, Canino, Magnoncourt, Beugnot, weiter 
Greppo, Janze, des Musee Napoleon, der Sammlungen A. Castellani, Paravay, 
und noch in seinen letzten Jahren der Sammlung Dzialynski-Üzartoryski 
(antiqu. conservees & l’hötel Lambert), welche, wenn auch zunächst meist 
nur für Auktionszwecke bestimmt, doch durch die Sorgfalt der mit geübtem 
Blicke ausgearbeiteten Beschreibungen lange ihren Wert als wissenschaft- 
liche Stoffsammlungen für weitere Untersuchungen bewahrt haben. Auch 
als das Archäologische Institut in Rom während der ersten Jahrzehnte seine 
Wirksamkeit in enger Vereinigung mit den Pariser Kreisen entfaltete, war 
es neben der Protektion des Herzogs von Luynes wiederum de Witte, der 
als der persönliche Träger und Vermittler des geschäftlichen Verkehrs diese 
Beziehungen zu gemeinsamem Nutzen lange aufrecht erhielt; und selbst als 
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sich dieselben später lockerten, hat er sich noch durch die Ermöglichung 
einer stattlichen Publikation panathenäischer Vasen in den Monumenti in- 
editi IX (1877—78) ein dankbares Andenken gesichert. — Auf ‚gleicher 
Linie stehen die Verdienste, die er sich durch die Leitung und Förderung 
französischer Zeitschriften, der Revue archeologique, der Gazette archeolo- 
gique erwarb. 

Die Aufgabe des Beschreibers erweiterte sich naturgemäß zu der des 
Erklärers. In einer langen Reihe interpretatorischer Aufsätze hat er teils 
einzelne Monumente, teils die bildlichen Darstellungen einzelner mytho- 
ogischer Gestalten eingehend behandelt. Einen umfassenderen Plan ver- 
folgte er in Gemeinschaft mit Charles Lenormant, mit dem ihn eine enge 
Freundschaft verband, die sich mit gleicher Wärme sogar auf dessen Sohn 
Francois vererbte. Es handelte sich um eine Publikation von Vasenbildern 
im weitesten Umfange, die wenigstens in der Beschränkung auf die Dar- 
stellungen der oberen Götter in den vier Bänden der Elite ceramographique 
zur Durchführung gelangte. Wenn hier allerdings der Text durch die 
Nachwirkungen der Öreuzer-Symbolik, sowie durch die unkritische Methode 
Panofkas nicht zu seinem Vorteil beeinflußt wurde, so bleibt doch dem 
Werke auch. jetzt noch ein wissenschaftlicher Wert, der sich wohl am besten 
dem der verwandten Publikationen Gerhards an die Seite stellen läßt. 

Veränderte Gesichtspunkte machen sich in anderen Arbeiten geltend. 
Durch ein sorgfältiges und umfassendes Verzeichnis der Namen und Werke 
der Vasenmaler hat er zuerst für die späteren Studien über diese Klasse 
von Künstlern oder Kunsthandwerkern eine gute Grundlage geschaffen. Auf 
das Gesamtgebiet der Vasenkunde sind gerichtet die Etudes sur les vases 
peints (1865) und die Einleitung zum Katalog der Dzialynskischen Samm- 
lung: „Man sieht (sagt er mit Bezug auf die ersteren), die Sammlung 
Campana hat den Vorwand geliefert für diese Artikel, aber schließlich 
habe ich versucht, einen raschen Überblick zu geben über den gegenwärtigen 
Zustand unserer Kenntnisse von der keramischen Kunst der Griechen“, Es 
sind also nicht eigentlich systematische, auf der Grundlage eines erschöpfen- 
den gelehrten Apparates ausgeführte Durcharbeitungen des Stoffes, sondern 
sie sind erwachsen auf der Grundlage einer breiten praktischen Erfahrung, 
und gerade durch diesen Charakter entbehren sie neben fortgeschritteneren 
Arbeiten auch heute noch nicht eines selbständigen Wertes. 

Daß in allen diesen Studien die gemalten Vasen im Vordergrunde 
stehen, lag in der Natur der damaligen Entdeekungen auf dem Boden 
Italiens und insbesondere Etruriens: gegenüber den Vasenfunden standen 
kleine Bronzen, Spiegel, Geräte und der übrige Apparat des Gräberschmuckes 
dem Umfange nach stark zurück. Ebenso bei de Witte: er hat zur Ver- 
arbeitung auch dieses Stoffes manchen Beitrag geliefert, in geringerer Aus- 
dehnung, aber geleitet von den gleichen wissenschaftlichen Gesichtspunkten. 
Dagegen ist er der Betrachtung der monumentalen Plastik und ihrer histo- 
rischen Entwickelung fast ganz fremd geblieben: sie lag weniger im Geiste 
der Zeit, in welche seine Haupttätigkeit fällt. 

“de ‚gleicher Richtung wie bei den archäologischen Studien bewegt sich 
die Tätigkeit de Wittes auch auf dem Gebiete der antiken Numismatik. 
Auch hier ist wieder der engen Beziehungen zu der Redaktion der fran- 
zösischen Revue numismatigue, sowie seiner Mitarbeiterschaft an der Revue 
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de numismatique belge zu gedenken. Hilfreich beteiligte er sich ferner 
durch eigene Ergänzungen an der Herausgabe der Marchantschen numis- 
matischen Briefe und führte ebenso die von dem Herzoge von Blacas be- 
gonnene Übersetzung der Mommsenschen Geschichte des römischen Münz- 
wesens nach dessen Tode zu Ende. In der langen Reihe von kleineren Ar- 
beiten ist die griechische Numismatik nicht unberücksichtigt geblieben; aber 
entschieden überwiegt die römische: hier verdichten sich gewissermaßen die 
Einzelstudien zur Lösung einer größeren Aufgabe, die zu einem nicht ge- 
ringen Teile im „heimatlichen“ Boden wurzelt, zu dem Plane einer Münz- 
geschichte der römischen Kaiser, welche im dritten Jahrhundert n. Chr. in 
Gallien regierten. Der erste Teil, welcher die Sammlung der bis dahin 
der Wissenschaft zugänglichen Münzen enthielt, erschien im Jahre 1868. 
Aber zum Teil wohl infolge dieser Publikation ergab sich eine Mehrung 
des Materials, welche de Witte zum Abschlusse einer systematischen Ver 
arbeitung desselben nicht hat gelangen lassen. Hoffentlich werden die 
vielen Vorarbeiten der Wissenschaft nicht verloren gehen! 

So tritt uns die Tätigkeit de Wittes als eine vielverzweigte und nach 
vielen Seiten fördernd eingreifende entgegen, und wenn ihm trotzdem seine 
Stelle nicht wohl in der vordersten Reihe der Führer und Bahnbrecher an- 
gewiesen werden kann, so gebührt ihm dagegen — ich möchte den Aus- 
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führern der archäologischen Wissenschaft ein Ehrenplatz. Nicht mit Unrecht 
hat Gerhard das Archäologische Institut bei seiner Gründung bezeichnet als 
Institut für archäologische Korrespondenz, und es ist ihm in der Tat ge- 
lungen, durch dasselbe einen Mittelpunkt zu schaffen für den archäologischen 
Geschäftsverkehr. Ihm hatte sich in seiner Tätigkeit, soweit es den Kräften 
des einzelnen gegeben ist, de Witte an die Seite gestellt. Er hatte sein 
Leben recht eigentlich dem Dienste der Wissenschaft gewidmet: aufmerk- 
sam folgte er ihrer durch epochemachende Entdeckungen eingeleiteten neueren 
Entwickelung, aber nicht nur um seinem eigenen Wissenstriebe genug zu 
tun, sondern bei voller Unabhängigkeit frei von jedem Neide, ward es ihm 
fast zum Bedürfnis, das Zusammenwirken verschiedener Kräfte zu gemein- 
samen Zielen, wo sich ihm Gelegenheit bot, zu fördern und zu unterstützen. 
Eine biedere, mehr niederdeutsche als französische Natur, so daß er auch 
nach langjährigem Aufenthalte in Paris den heimischen vlämischen Akzent 
in der Aussprache des Französischen nicht zu verleugnen vermochte, machte 
ihn seine schon durch die Geburt ihm angewiesene neutrale Stellung in 
besonderem Maße geeignet, auf dem Gebiete wissenschaftlicher Interessen 
eine gewissermaßen internationale vermittelnde Stelle zu übernehmen. Da- 
durch hat er, wenn auch in seinen eigenen Arbeiten so manches dem 
Schicksal der Veraltung nicht entgehen kann, sich um den allgemeinen 
Fortschritt der archäologischen Studien bleibende Verdienste erworben, die 
ihm, und nicht am wenigsten unter den deutschen Fachgenossen, ein dank- 
bares Andenken sichern werden. 


Ein (bis zum Jahre 1886) vollständiges Verzeichnis der Schriften de Wittes 
findet sich in den Notices-biographiques et bibliographiques der k. belg. Akademie 
vom J. 1886 8. 313—325. Eine Ergänzung nebst Biographie wird demnächst in 
den Schriften derselben Akademie erscheinen. Vgl. auch den Nekrolog im Bul- 
letin de la Soeiete des antiquaires de France 1890. 
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Ludwig v. Urlichs. 
(1890.) 


Karl Ludwig Urlichs war am 9. November 1813 zu Osnabrück ge- 
boren. Nach dem Sturze des Königreichs Westfalen kehrte sein Vater, 
bis dahin dort Abteilungsdirektor in der französischen Präfektur, nach seiner 
Heimat Aachen zurück und war dort bis zu seinem Tode 1826 als Regi- 
strator in der preußischen Regierung tätig. Am dortigen Gymnasium er- 
hielt der Sohn seine wissenschaftliche Vorbildung. Von 1829 an studierte 
er in Bonn, wo er noch die letzten Vorlesungen Niebuhrs besuchen konnte, 
während neben Heinrich besonders Naeke und Welcker bestimmenden Ein- 
fluß auf seine Studien ausübten. Der Promotion im Jahre 1834 folgten 
mehrere Wanderjahre. Zuerst als Lehrer im Fellenbergschen Institut zu 
Hofwyl beschäftigt, wandte er sich 1835 nach Rom und trat dort 1836 —38 
als Erzieher im Hause Bunsens in nahe Beziehungen zu dem damaligen 
Kreise deutscher Gelehrter, nächst Bunsen selbst zu Gerhard, Kestner, 
Platner, sowie den jüngeren: Lepsius, Reumont, Braun, den beiden Abeken, 
Papencordt. Auch zu Reisen nach Neapel und Sizilien bot sich Gelegen- 
heit. Nach Bunsens Weggang führte ihn eine Hauslehrerstelle in einer 
schottischen Familie 1839 nach der Schweiz und Florenz und nochmals 
nach Rom zurück, von wo 'er 1840 dauernd nach Deutschland zurück- 
kehrte. Von da an ist seine Laufbahn die eines deutschen Universitäts- 
lehrers. 1840 Privatdozent und 1844 außerordentlicher Professor in Bonn 
folgte er 1847 einem Rufe als ordentlicher Professor nach Greifswald und 
1855 nach Würzburg. Als Mitglied des obersten Schulrates seit dessen 
Gründung 1873 bot sich ihm außerdem Gelegenheit, an der Reform des 
bayerischen Gymnasialwesens sich wirksam zu beteiligen. Die letzten Jahre 
gestatteten ihm, Italien wiederzusehen und Griechenland kennen zu lernen. 
Noch über sein 50jähriges Doktorjubiläum hinaus blieb er in voller und 
frischer Tätigkeit bis zu seinem schnellen und unerwarteten Tode am 
3. November 1889. 

Wie bei de Witte, so haben auch bei Urlichs die besonderen Zeit- 
umstände und persönliche Verhältnisse auf den ganzen geistigen Entwicke- 
lungsgang in sehr bestimmender Weise eingewirkt. Als Urlichs die Univer- 
sität bezog, hatten sich die Kämpfe zweier widerstreitender Richtungen in 
der Philologie, die sich an. die Namen G. Hermanns einer- und Böckhs und 
Welckers andererseits knüpften, noch nicht beruhigt, und wenn auch die 
zur Altertumswissenschaft erweiterte Philologie immer mehr Boden gewann, 
so waren doch die neuen antiquarischen und archäologischen Disziplinen 
noch keineswegs schon zu der uns jetzt geläufigen Abrundung gelangt. Es 
war ferner damals noch eine seltene Ausnahme, daß ein junger Philologe 
wie Urlichs nach vollendetem Universitätsstudium als Vorbereitung für den 
eigenen Lehrberuf noch eine zweite Lehrzeit auf dem klassischen Boden 
Roms durchzumachen, ‚als förderlich, wenn nicht als notwendig erachtete. 
Als Universitätslehrer lag es ihm bis an das Ende seines Lebens ob, in 
weiterem Umfange als es jetzt meist verlangt wird, das ganze Gebiet der 
Philologie und Archäologie bis zur Ästhetik und neueren Kunstgeschichte 
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zu vertreten. Dazu gesellte sich sein eigenes Naturell, Leichtigkeit, Be- 
weglichkeit und Gewandtheit im Leben, welche weniger darauf gerichtet 
waren, alle Kräfte in mühsamer Arbeit auf Erreichung eines einzigen 
engeren Zieles zu konzentrieren, als nach verschiedenen Seiten, wie sich die 
Gelegenheit bot, selbst über seine eigentlichen Fachkreise hinaus frisch ein- 
zugreifen. Ja noch weiter: im öffentlichen Leben führte ihn die politische 
Bewegung von 1848 zu einer parlamentarischen Tätigkeit als Mitglied des 
preußischen Abgeordnetenhauses und des Erfurter Parlamentes (1848—52). 

Seine Erstlingsarbeit über Achaios von Eretria war unter dem Ein- 
flusse Welckers entstanden. In Rom führte ihn Bunsen in die Topographie 
der Stadt ein; und aus diesen Studien ging der Abschnitt über das Mars- 
feld in der großen „Beschreibung Roms“, sowie der in Verbindung mit 
Platner bearbeitete Auszug aus derselben hervor. Gewissermaßen ein Nach- 
spiel dazu bildeten mehrere Jahre hindurch heftige Streitschriften mit dem. 
Leipziger W. A. Becker. Erst später (1871) und infolge der Konkurrenz 
jüngerer Forscher fast verspätet folgte die Herausgabe des Codex topogra- 
phicus urbis Romae. 

Schon beim Beginne seiner Lehrtätigkeit in Bonn, wo ich zu seinen 
ersten Zuhörern gehörte, bewegte sich dieselbe nach verschiedenen Rich- 
tungen. Wir finden allerdings Vorlesungen über ciceronische Reden, über 


 Thukydides, Pindar; aber die engere Philologie tritt stark zurück gegen die 


realen Disziplinen: alte, besonders römische Geschichte, alte und ebenso 
italische Geographie und Chorographie und dazu Topographie von Rom und 
Athen, griechische und römische Antiquitäten und — damals vielleicht zum 
erstenmal in einem deutschen Kathedervortrag — eine Einführung in die 
lateinische Inschriftenkunde. Dazu gesellte sich die Archäologie zuerst in 
enzyklopädischer Behandlung nach Müllers Handbuch, dann alte Kunst- 
geschichte (und ausnahmsweise einmal Kunstmythologie), allgemeine Kunst- 
geschichte. Seinen Eifer für die praktische Seite der archäologischen Stu- 
dien betätigte er außerdem durch die von ihm 1841 ausgegangene Gründung 
des Vereins von Altertumsfreunden im Rheinlande, der noch heute in voller 
Wirksamkeit und Blüte fortbesteht. — Ganz vereinzelt steht die Ankündigung 
einer Vorlesung über Shakespeares Romeo und Julia, von der es mir aller- 
dings zweifelhaft ist, ob sie, gerade um die Zeit seiner Berufung nach 
Greifswald, wirklich gehalten worden ist. 

Dort und später in Würzburg mußte sich dieser Zyklus mehrfach den 
Anforderungen an seine Stellung anbequemen, welche weit mehr auf eine 
Erweiterung als auf eine Beschränkung hindrängten. Zur Archäologie ver- 
langte man in Würzburg die Berücksichtigung der allgemeinen Kunst- 
geschichte und Ästhetik. Wenn die historischen und antiquarischen Dis- 
ziplinen eine geringe Beschränkung erfuhren, so trat an ihre Stelle die 
griechische Literaturgeschichte als Ganzes oder in verschiedenen Teilen. 
Der Kreis der eigentlichen Interpretationskollegien erweiterte sich verhältnis- 
mäßig wenig, durch Aischylos, Aristophanes, Tacitus. Dagegen boten ihm 
die Übungen im Seminar den Anlaß, seine Lehrtätigkeit auf die gesamte 
klassische Literatur im weitesten Umfange und fast in allen ihren Haupt- 
vertretern auszudehnen. 

Über seine Erfolge als Lehrer sprechen sich zahlreiche Schüler mit 
warmer Anerkennung aus. Die Zuhörer fühlten sich angezogen schon durch 
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die leichte und gewandte Beherrschung der Sprache und die frische Leben- 
digkeit des Vortrages. Weiter wirkte sodann eben die Breite und Vielseitig- 
keit seiner Bildung und seiner Anschauungen, welche den Blick auch der 
Schwächeren über den engen Kreis bloßer Schulwissenschaft hinaus zu er- 
weitern mit Erfolg bestrebt und doch auch zugleich geeignet war, bei den 
Besseren die Liebe zu eigener wissenschaftlicher Arbeit zu erwecken. Wo 
er solchen Bestrebungen begegnete, da hat er sich den einzelnen nicht nur 
durch näheren persönlichen Verkehr hilfreich erwiesen, sondern ihnen auch 
über die Universitätszeit hinaus eine wohlwollende Förderung angedeihen 
lassen. 

- Als eine Frucht jener Vielseitigkeit in der Orientierung auf den ver- 
schiedenen Gebieten der Altertumswissenschaft darf es wohl auch betrachtet 
werden, wenn es ihm gelang, in dem einleitenden Bande der Iwan Müller- 
schen Handbücher die „Grundlegung und Geschichte der Philologie“ ge- 
schickt und mit leichter Hand darzulegen, die gewissermaßen auch als das 
Programm seiner eigenen Tätigkeit betrachtet werden darf. 

Wenn auf dem Gebiete der Lehrtätigkeit die Philologie nach ihrer 
praktischen Bedeutung den größeren Raum einnahm, so ist das Umgekehrte 
der Fall auf dem Felde der literarischen Arbeit. Rein philologisch sind 
fast nur die Arbeiten über Tacitus, insbesondere dessen Agricola. Denn 
wenn auch die Öhrestomathia Pliniana und die Vindiciae Plinianae von 
umfassenden Studien über Plinius Zeugnis ablegen, so zeigen doch andere 
Aufsätze wie die über die Quellenregister zu Plinius’ letzten Büchern u. a., 
wie ihm Plinius weniger für sich selbst Zweck, sondern nur Mittel für seine 
archäologischen Studien sein sollte. Auf diesem letzteren Gebiete tritt uns 
in zahlreichen Beiträgen seine Tätigkeit als eine scheinbar zersplitterte ent- 
gegen, entbehrt aber keineswegs einer inneren Einheit. In der Zeit, in 
welcher Urlichs den Grund seiner Studien in Bonn legte und auch noch 
während des darauffolgenden Aufenthaltes in Rom hatte die neuere Me- 
thode der Denkmälererklärung, wie sie infolge des massenhaften Zuwachses 
neuen Materials sich als notwendig erwies, noch keine feste Gestalt ge- 
wonnen. Ebenso wurden kunstgeschichtliche Untersuchungen nach der 
künstlerischen oder stilgeschichtlichen Seite damals überhaupt kaum be- 
trieben, und er selbst brachte denselben wenig Neigung entgegen. In einer 
Rezension meiner Künstlergeschichte (Jahrb. f. Philol. 69 8. 374) sagt er: 
„Ihm (dem Rez.) sind die trockeneren chronologischen Untersuchungen (in 
derselben) die liebsten, weil sich dadurch feste Punkte ergeben, von denen 
man ganze Gebiete der Kunstgeschichte leichter und sicherer beherrschen 
kann, als wenn man von subjektiven Meinungen aus ihren Gang zu kon- 
struieren unternimmt.“ Aus dieser Verschiedenheit der Grundanschauungen 
hat sich allerdings zwischen Urlichs und mir, von der mündlichen Dispu- 
tation bei meiner Doktorpromotion beginnend, ein „dreißigjähriger Krieg“ 
über die Chronologie der ältesten griechischen Künstler entwickelt, neben 
dem indessen, was ich ausdrücklich betone, die alten persönlichen Bezie- 
hungen ungetrübt fortbestanden haben. Und außerdem blieben seine Unter- 
suchungen keineswegs bei der bloßen Chronologie stehen; besonders machte 
Sn seine frühere Hinneigung zum Studium der alten Geschichte überhaupt 
E re seiner Schrift über Skopas hat er, wenn nicht zuerst, so doch 
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und Ortschaften, welche für künstlerische Unternehmungen, die Entstehung 
oder Weihung einzelner Werke maßgebend gewesen sein dürften, zur Er- 
örterung beigezogen, vielleicht in zu umfassender Weise, wie es ja bei der 
Einführung eines neuen Gesichtspunktes leicht erklärlich ist, der aber doch 
unter gewissen Beschränkungen sich schließlich als berechtigt und förderlich 
erweist. Diese Richtung läßt sich weiter verfolgen in den Arbeiten über 
den Tempel von Olympia, über das Nereidenmonument von Xanthos, über 
pergamenische Inschriften: nach einer anderen Seite hin in denen über grie- 
chische Statuen im republikanischen Rom; über die Malerei in Rom vor 
Cäsars Diktatur; über römischen Bilderhandel. In allen diesen Arbeiten 
läßt sich ein einheitlicher Zug nicht verkennen, einheitlich in der Art der 
historischen Behandlung, die aber, was den Inhalt anlangt, weniger auf die 
innere Entwickelungsgeschichte der Kunst gerichtet ist, als auf die ‚äußeren 
Tatsachen ihrer Gestaltung. 

Einen bestimmenden Einfluß auf einen weiteren nicht kleinen Teil 
seiner literarischen Tätigkeit mußte die Stiftung ausüben, welche der Uni- 
versität Würzburg durch die Erbschaft Martin Wagners im Jahre 1857 
zufiel. Die Antikensammlungen derselben, zu deren Vermehrung Urlichs 
namentlich durch den Ankauf der Feolischen Vasensammlung beitrug, ver- 
langten eine Katalogisierung, die er in drei Abteilungen durchführte. Ein- 
zelne Monumente fanden eine eingehende Besprechung in besonderen Auf- 


‘ sätzen (zwei Vasen ältesten Stils; über die Gruppe des Pasquino; über den 


Vasenmaler Brygos), sowie in den 1885 erschienenen „Beiträgen zur Kunst- 
geschichte“. Aus der Korrespondenz mit König Ludwig I. erwuchs die Ge- 
schichte der Glyptothek (1867). Der übrige schriftliche Nachlaß aber 
lieferte nicht nur den Stoff zu einem Lebensbilde Wagners, sondern auch 
zu weiteren biographischen Mitteilungen über Thorwaldsen, Cornelius, Overbeck. 

Selbst über solche, durch seine amtliche Stellung veranlaßte Verarbei- 
tung gegebenen Stoffes hinaus, ließ er auch sonst sich darbietende Gelegen- 
heiten sich nicht entgehen, seine Tätigkeit über das engere Gebiet seiner 
Fachstudien auszudehnen. Durch Beziehungen zu Persönlichkeiten aus den 
Goetheschen Kreisen und zu der Familie Schillers glückte es ihm, von 
wichtigen literaturgeschichtlichen Dokumenten Kenntnis zu erlangen, welche 
er durch mehrfache Besprechungen und wissenschaftliche Bearbeitungen dem 
weiteren Kreise der Literaturfreunde zugänglich zu machen, mit nicht ge- 
ringerem Eifer und Verständnis, wie bei seinen philologischen und archäo- 
logischen Arbeiten, sich angelegen sein ließ. 

So sehr sich hierin, wie überhaupt in seiner Tätigkeit die Vielseitig- 
keit seiner Interessen, die Beweglichkeit seines Geistes und die Gewandtheit 
bei der Inangriffnahme so verschiedener Aufgaben bekundeten, so ist es 
doch gerade in solchen Eigenschaften begründet, daß sich seine Studien 
nicht zu wenigen Werken größeren Umfanges einheitlich zusammenschlossen, 
sondern schon in der Art ihrer Veröffentlichung meist den Charakter von 
Gelegenheitsschriften trugen. So hat Urlichs nach Analogie der Winckel- 
mannsprogramme zu der jährlichen Stiftungsfeier des Wagnerschen Institutes 
seit 1865 nicht weniger als 22 Programme veröffentlicht, die eine Einheit 
nur durch den Anlaß ihres Erscheinens und allerdings durch die Person 
ihres Verfassers bilden, ihrem Inhalte nach sich aber nur etwa als ver- 
mischte Schriften desselben bezeichnen ließen. Anderes trägt die Form von 
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Vorträgen: bei Philologenversammlungen oder anderen Gelegenheiten, wäh- 
rend natürlich ein sehr wesentlicher Teil von Beiträgen in verschiedenen 
Zeitschriften zerstreut ist. Ein vollständiger Überblick wird sich erst aus 
der Biographie gewinnen lassen, die von seinem den Spuren des Vaters 
auch in seinen eigenen Studien folgenden Sohne vorbereitet wird. 

Es wird sich kaum jemals die Gesamtcharakteristik einer bestimmten 
Persönlichkeit unverändert auf eine zweite übertragen lassen; und doch, 
wenn man liest, wie Urlichs in seiner Geschichte der Philologie Caer}3) 
über Göttling urteilt: „der geistreiche, für das Altertum begeisterte, als 
Lehrer ausgezeichnete Mann entwickelte ... eine vielseitige Mätigkeit, überall 
anregend, selten überzeugend“, so hat man die Empfindung, als ob in diesen 
Worten Urlichs in sehr wesentlichen Zügen sein eigenes Bild gezeichnet 
habe. Ich möchte das „selten überzeugend“ nieht zu scharf betonen, obwohl 
ich ja in unseren Kontroversen mich oft genug als nicht überzeugt habe 
bekennen müssen. Aber so viel darf wohl behauptet werden, daß die zahl- 
reichen, mehr den Charakter von Studien als von abgeschlossenen Arbeiten 
tragenden Beiträge häufig nicht zu Ergebnissen geführt haben, welche sich 
sofort als fester und dauernder Erwerb dem Besitzstande der Wissenschaft 
hätten einfügen lassen. Aber oft bedarf es der halben Wahrheit, ja des 
Irrtums, um nur erst den Weg zur vollen Erkenntnis der Wahrheit zu 
bahnen. Gerade bei Kämpfen über verwickelte Fragen verwirren sich oft 
die Fäden, so daß es oft erst am Schlusse hervortritt, wie auch der be- 
siegte Teil das Seinige beigetragen hat, dem höheren Ziele des Kampfes, 
der Wahrheit, zum Siege zu verhelfen. Die Wissenschaft bedarf zu ihrem 
sedeihen des Zusammenwirkens von Kräften verschiedener Art; aber um 
den Anteil des einzelnen gerecht zu beurteilen, bedarf es vor allem einer 
gerechten Würdigung der Voraussetzungen, die in der Persönlichkeit des 
einzelnen, in den Bedingungen seiner Zeit und seiner Umgebung gegeben 
sind. Bei Urlichs fällt die Studienzeit, welche die tiefsten Eindrücke zu 
hinterlassen pflegt und oft für die gesamte spätere Entwickelung maß- 
gebend bleibt, in eine Übergangsperiode, aus welcher unter mannigfachen 
Schwankungen eine neue Entwickelung der Altertumswissenschaft erst her- 
vorgehen sollte Die verschiedenen Ansprüche, denen er in seinen amt- 
lichen Stellungen zu genügen hatte, erwiesen sich einer Konzentrierung aller 
Kräfte auf die Bearbeitung eines engeren, bestimmt begrenzten wissenschaft- 
lichen Gebietes wenig günstig. Nicht minder aber war es die Lebendigkeit 
und Beweglichkeit der eigenen Natur, welche den Lockungen zu vielseitiger 
Tätigkeit stets bereitwillig entgegenkam. Wenn nun auch die Ergebnisse 
der unter solchen Einflüssen entstandenen Arbeiten durch den Fortschritt 
der Wissenschaft vielfach überholt werden und selbst da, wo sie im ein- 
zelnen sich förderlich erwiesen haben, den späteren endgültigen Lösungen 
gegenüber mehr in den Hintergrund treten, so wird doch die Gestalt ihres 
Verfassers als eines stets bereiten Kampfgenossen in dem Gesamtbild des 
wissenschaftlichen Fortschrittes seiner Zeit nicht fehlen dürfen. 
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Heinrich Schliemann.*) 


(1891.) 


Der Name Heinrich Schliemanns ist in weiten Kreisen zu einer seltenen 
Popularität gelangt, die nur zu einem Teile in seiner wissenschaftlichen 
Stellung ihre Erklärung findet, in weit höherem Grade vielmehr auf der 
Eigenartigkeit seiner Persönlichkeit und den damit im engsten Zusammen- 
hange stehenden merkwürdigen Lebensschicksalen beruht. Gerade darum 
kann es nicht die Aufgabe dieses Gedenkblattes sein, Bekanntes hier wieder- 
zuerzählen, um so weniger als Schliemann selbst sich veranlaßt gesehen 
hat, in der Einleitung zu seinem Werke „Ilios“ (1881) seine Autobiographie 
und die Geschichte seiner Arbeiten in Troja eingehend darzulegen. Wer 
aber dem Manne sein Interesse zuwendet, der wird es jedenfalls vorziehen, 
seine Kenntnis desselben aus der ersten Quelle zu schöpfen. Nur an einige 
Haupttatsachen seines Lebens muß hier erinnert werden. 

Heinrich Schliemann wurde am 6. Januar 1822 als Sohn eines Pre- 
digers in dem mecklenburgisch-schwerinischen Städtchen Neu-Buckow ge- 
boren. Er starb am 26. Dezember 1890 in Neapel an den Folgen eines 
Gehörleidens, als er nach einer scheinbar erfolgreichen Kur aus Deutschland 
nach Athen zurückzureisen im Begriff war, mit der Absicht, in der nächsten 
Zeit seine troischen Arbeiten nochmals aufzunehmen und zu einem be- 
stimmten Abschluß zu führen. Sehen wir von seinen Kinderjahren ab, so 
teilt sich sein Leben von seinem vierzehnten Jahre an zeitlich in zwei 
gleiche, innerlich aber verschiedene, ja gegensätzliche Hälften, In der ersten 
handelte es sich darum, sich zunächst aus materiell drückenden Verhält- 
nissen herauszuarbeiten. Mit Aufbietung aller Energie gelang es ihm, schon 
1847 in Petersburg zu einer unabhängigen Stellung als Kaufmann zu ge- 
langen. Rastlose Tätigkeit und geschickte Ausnutzung günstiger Verhält- 
nisse machen ihn bald zu einem vermögenden Manne, und steigende Erfolge 
setzen ihn bis 1863 in den Besitz eines Vermögens, das an Größe alles 
übertraf, was er in seinen kühnsten Träumen je zu erstreben gewagt hätte. 
Nach Erreichung dieses Zieles liquidierte er seine kaufmännische Tätigkeit 
und, nachdem er noch, um etwas mehr von der Welt zu sehen, eine Reise 
um die Erde unternommen, gehörte fortan sein Leben der Erforschung der 
Welt Homers. Die ideelle Vermittelung dieses Gegensatzes liegt rückwärts 
in den Kinderjahren. Unter romantischen Anregungen, die ihm seine länd- 
liche Umgebung bot, hatten ihn die Erzählungen der homerischen Dich- 
tungen so lebendig ergriffen, daß er schon als achtjähriger Knabe sich kein 
geringeres Lebensziel glaubte stellen zu müssen, als einstmals das honıe- 
rische Ilion auszugraben. Und diesen Traum hat er erfüllt: Troja, Ithaka, 
die Akropolis, die Gräber und Königspaläste von Mykenae und Tirynth, 
episodisch auch das Schatzhaus des Minyas in Örchomenos und andere 
Grabanlagen, dann wieder und wieder Troja bilden fortan das Feld seiner 
Tätigkeit, und die erste Hälfte seines Lebens dient nur dem Zwecke, bildet 
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nur die materielle Grundlage, um diese Tätigkeit zu ermöglichen. In der 
Tat, diese zweite Hälfte seines Lebens knüpft fast unvermittelt an die 
Kinderjahre an, an die Träume der Kinderzeit, der ja wissenschaftliche Be- 
trachtungen und Pläne noch fernliegen mußten. 

Wie er früher für seine praktischen Zwecke nach einer für sich selbst 
zurechtgelegten Methode sich die Kenntnis der meisten modernen Sprachen 
Europas angeeignet, so hatte er verhältnismäßig spät auch das Neugriechische 
in Angriff genommen, um mit Hilfe desselben zum Altgriechischen vorzu- 
dringen, das ihm auch auf dem gleichen Wege und in gleicher Weise wie 
irgend eine andere moderne Sprache geläufig wurde. Ihm lag es einzig 
daran, seinen Hömer in der Ursprache zu lesen und verstehen zu lernen. 
Philologisch-grammatische oder antiquarische Studien als Fachwissenschaftt 
lagen ihm dabei vollständig fern; eine „homerische Frage“ existierte für ihn 
nicht; er glaubte nicht nur an seinen Homer, sondern ebenso an die von 
ihm besungenen Helden. Und in diesem Glauben forschte er nach ihren 
Spuren, soweit dieselben nach seiner Überzeugung unter dem Schutte der 
Jahrhunderte verborgen noch teilweise erhalten sein mußten. 

Die neuerlich vielfach erprobte Methode, die verschiedenen, durch Jahr- 
hunderte angehäuften Schuttdecken nach und nach von den Trümmerhaufen 
abzuheben, deren systematische Durchführung freilich auf einem umfang- 
reichen Terrain, wie dasjenige Trojas, auch die reichen Mittel eines 
Schliemann überstiegen haben würde, verlangte jedenfalls für sein ungedul- 
diges Begehren zu viel Zeit. Welchen Wert konnten für ihn die oberen 
Schichten haben, welchen Wert selbst ein Kunstbau der Diadochenzeit? 
Nur bedacht, das Troja Homers mit eigenen Augen zu schauen, durchbrach 
er die oberen Schichten durch Schächte und Gräben und — fand den 
„Schatz des Priamos“. Unbekümmert um theoretische Erwägungen suchte 
er die Gräber der Atriden, wo niemand sie gesucht haben würde, nämlich 
innerhalb des Löwentores von Mykenae, und — er fand sie, fand wenig- 
stens Gräber mit reichem Inhalt vom Charakter höchster Altertümlichkeit. 
Was er aber fand, das teilte er in der Frende seines Herzens der erstaunten 
Welt mit. Ihn bekümmerten nicht die Zweifel der Gelehrten; und was er 
fand, wurde ihm nicht Stoff zu weitgreifenden gelehrten Untersuchungen: 
nur erzählen wollte er von seinen Arbeiten und die Dinge sich so zurecht- 
legen, wie es seiner eigenen Phantasie entsprach. 

Als seine Berichte über die ersten troischen Ausgrabungen in der All- 
gemeinen Zeitung erschienen, mit allen Auswüchsen dieser seiner Phantasie 
(nur der eulenköpfigen Athene mag hier kurz gedacht werden), da war es 
natürlich, daß ihr Verfasser von den zünftigen Gelehrten kaum ernsthaft 
genommen werden konnte: so sehr stand alles im Widerspruch mit dem, 
was man unter strenger Wissenschaft zu verstehen gewohnt war. Höchstens 
ein Lächeln schien seine kindlich-phantastische Schwärmerei zu verdienen. 
Doch unbeirrt verfolgte er seinen Weg; und so sehr man sich wehrte, ganz 
vermochte man sich den praktischen Erfolgen, die er erzielte, doch nicht 
zu entziehen. Immerhin waren es Tatsachen, mit denen man rechnen mußte, 
mochte er selbst auch dieselben in einem falschen Lichte betrachten. 

._ Wie aber sollte man sich mit dem ganzen Manne abfinden, mit dem 
Widerspruchsvollen in seinen unleugbaren Schwächen und doch wieder in 
seiner energischen Tatkraft? Daß irgend eine eigennützige Absicht ihn 
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nicht geleitet, liegt jetzt klar zutage; die Schätze von Mykenae befinden 
sich ungeschmälert im Besitze Griechenlands; die troischen Funde wurden 
schon bei seinen Lebzeiten ein Vermächtnis für Deutschland. Waren also 
etwa Eitelkeit, Ehrgeiz die Triebfeder seiner Tätigkeit? Von einem eitlen 
Streben nach äußeren Ehren, von Orden- oder Titelsucht hat sich Schlie- 


empfindlich. Ist ihm daraus ein Vorwurf zu machen? Ein gewisser Ehr- 
geiz ist oft nicht nur berechtigt, sondern kann sogar notwendig sein: wer 
(roßes durchzuführen unternimmt, muß nicht nur an seine Sache glauben, 
sondern auch an sich selbst, an seinen Beruf zur Durchführung derselben. 
Ohne diesen Glauben an sich würde wahrlich Schliemann nicht geleistet 
haben, was er wirklich geleistet hat. Wohl aber würde es falsch sein, an 
das Wirken eines Mannes wie Schliemann den einfachen Maßstab des Ge- 
lehrten anzulegen. Gerade der schwärmerische, enthusiastische Zug muß 
den Ausgangspunkt bilden, wenn wir sein innerstes Wesen als ein einheit- 
liches erkennen und richtig erfassen wollen. Das gelingt uns aber vielleicht 
am besten auf einem kleinen Umwege, wenn wir zur Vergleichung an einen 
Zeitgenossen erinnern, der sein Wirken auf durchaus verschiedenartigen 
Gebieten geäußert hat, als Persönlichkeit aber sich als eine im innersten 
Wesen merkwürdig verwandte Natur offenbart. Das ist der italienische 
Freiheitsheld Garibaldi. 

Garibaldi war nicht ein großer Feldherr, auch nicht ein Ritter ohne 
Furcht und Tadel, der die Tapferkeit nur der Tapferkeit wegen pflegt; er 
war das Musterbild eines Parteigängers, eines Freischarenführers, der, einer 
bindenden Autorität nicht unterworfen, auf eigene Faust sich sein Angriffs- 
objekt erwählt, wie es ihm der Moment zu fordern scheint. Garibaldi war 
auch nicht ein Staatsmann, der unter klarer Abwägung aller politischen 
Momente sein Vorgehen regelt: er war ein Patriot, der an die Wieder- 
erstehung seines Vaterlandes glaubt, der für diese Idee und nur für diese 
schwärmt und was sich ihr entgegenstellt, gering achtet. So wagte er, was 
bei dem ruhigen Beobachter als ein phantastisches Trugbild mehr als einmal 
Kopfschütteln erregen, ja fast ein Lächeln hervorrufen mußte. Und doch, 
auch Mißerfolge vermögen die Idee selbst nicht zu töten; der Glaube an 
sie führt schließlich doch zum Siege: nicht durch ihn allein und durch das, 
was er direkt vollbracht; aber im ganzen gebührt ihm seine Stelle; er er- 
scheint als die reinste persönliche Verkörperung der Idee, er wird ein 
Symbol, gewissermaßen eine Fahne, die im Kampfe vorangetragen wird. 

Als Schliemann seinen ersten Feldzug mit Hacke und Schaufel auf 
dem Boden Trojas eröffnet, da erinnert sein tastendes Vorgehen an den 
Freischarenführer, der ohne festen Feldzugsplan nach Zeit und Gelegenheit 
späht, bis ihm das Glück, der Erfolg lächelt. Und nicht ein wissenschaft- 
liches Problem will er lösen und einordnen in den systematischen Bau der 
Wissenschaft. Ihn erfüllt nur die eine Idee: die Wiederbelebung der ho- 
merischen Welt. Und auf dem Wege zum Ziele, wenigstens in dem Sinne, 
in dem er sich dasselbe gestellt, winkt ihm der Erfolg. Es kann auffallen, 
daß er der weiteren wissenschaftlichen Ausbeutung und Verarbeitung der 
erreichten Resultate so geringe Aufmerksamkeit zugewendet hat. Die 
Zweifel der Gelehrten kümmern ihn wenig. Ihn treibt es nur immer mehr 
und mehr zu entdecken, immer mehr mit eigenen Augen zu schauen. 


=... L 
mann frei erhalten. Gegen wissenschaftliche Ehrungen war er nicht un- ; 


282 Nekrologe. Heinrich Schliemann. 


Noch weiter läßt sich die Vergleichung führen. Garibaldi war nicht, 
wie Mazzini, ein Doktrinär, der das Heil nur in bestimmten Formen suchte. 
Wesentlich war ihm in erster Linie die Einheit Italiens; als diese erreicht, 
da machte er, obwohl von Natur Republikaner, seinen Frieden mit dem 
Königreich, mit der Monarchie. Auch Schliemann, nachdem er das gelobte 
Land Homers geschaut, machte seinen Frieden mit der Wissenschaft. Mag 
hierbei, außer dem, was er selbst mit den Jahren gelernt, die persönliche 
Autorität eines Mannes, wie Dörpfeld, in hohem Grade maßgebend gewesen 
sein, Schliemann selbst ist sich dadurch nicht untreu geworden; nur hat er 
es dadurch der Wissenschaft leichter gemacht, seine früheren Schwächen, 
gewissermasen die Fehler seiner Tugenden, milder zu beurteilen. Manches, 
was er gefunden, entsprach nicht dem Bilde, das er früher geträumt. Aber 
er hat nicht nachgelassen, die Fahne Homers hochzuhalten und seiner Zeit 
voranzutragen. Jene Träume dürfen wir vergessen. Aber wenn das Bild 
der homerischen Welt, wenn überhaupt das Bild der Anfänge griechischer 
Kultur und Kunst jetzt eine ganz neue Gestaltung erfahren hat, so dürfen 
wir nicht vergessen, daß dieser Fortschritt der Wissenschaft überhaupt erst 
ermöglicht worden ist durch die tatkräftige Begeisterung Schliemanns. 


Zur neueren Kunstgeschichte. 
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Die Komposition der Wandgemälde Raffaels im Vatikan.*) 


Ein Vortrag. 


(1867.) 


Kaum wird ein Name auf den künstlerisch Gebildeten einen solehen 
Zauber ausüben, wie der Raffaels von Urbino. Unsere Phantasie knüpft an 
ihn nicht nur den Begriff hoher, ja höchster Vollendung, sondern er tritt 
uns entgegen als einer der wenigen begünstigten Geister, denen, wie man 
sagt, die Götter schon bei der Geburt ihre schönsten Gaben in die Wiege 
gelegt haben. Allerdings lehrt uns die Kunstforschung, daß auch ihm die 
gereiften Früchte nicht mühelos zufelen: in den noch erhaltenen Studien 
liegen uns die Zeugnisse der ernsten Arbeit vor, die ihn die höchsten 
Ziele erreichen ließ. Aber während wir in den fertigen Werken anderer 
großen Künstler die Arbeit, die Anstrengung des Geistes erkennen, sind. 
in denen Raffaels die Spuren solcher Mühe und Anstrengung verschwunden; 
das Werk steht da, fertig, nicht ein gemachtes, sondern ein gewordenes; 
und während wir dasselbe bewundernd betrachten, gedenken wir kaum noch 
des Künstlers und der Bedingungen, unter denen er es geschaffen. Unser 
Urteil, die Kritik scheint gefangen, gefesselt durch die Macht des Genius. 
Und doch lehrt die Erfahrung, daß gerade in den vollendetsten Schöpfungen 
des Genius die eigenste Individualität des Künstlers keineswegs in freier 
Willkür schaltet, sondern daß vielmehr in ihnen das künstlerische Gesetz 
am reinsten zum Ausdruck kommt, sich gewissermaßen verkörpert; und je 
größer, je umfassender die zu lösende Aufgabe ist, um so mehr werden 
gewisse allgemeine, von den Forderungen der besonderen Aufgabe unab- 
hängige, unabänderliche und ewige Gesetze Erfüllung fordern und durch 
den Genius des Künstlers finden. In solcher Erfüllung liegt aber gerade 
dasjenige Verdienst Raffaels, welches ihm unter allen neueren Künstlern seine 
einzige Stellung sichert, welches ihn wie keinen andern den Künstlern des 
Altertums als ebenbürtig an die Seite stellt. Wir empfinden sofort und 
ohne bewußtes Nachdenken angesichts jener Werke das Walten jener ewigen 
Gesetze und gewinnen dadurch das Gefühl jener inneren Beruhigung und 
Befriedigung, ohne welche wahrer Genuß nicht denkbar ist. Aber eben 
weil hier nichts Zufälliges, nichts Willkürliches herrscht, müssen wir im- 
stande sein, bei genauerer Überlegung das Gesetz nicht bloß zu empfinden, 
sondern zu erkennen und in seinem Wirken nachzuweisen. 


*) In Herman Grimms Zeitschrift Über Künstler und Kunstwerke, Jahrgang II, 
1867, S. 169—188 mit Tafel V. 
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Zu den umfassendsten Schöpfungen Raffaels gehören die Wandgemälde 
in den Stanzen des Vatikan, und wenn irgendwo, so muß sich also an ihnen 
die Richtigkeit der oben aufgestellten Sätze bewähren. Ein weites Feld 
liegt hier der Betrachtung offen. Doch die Kürze der mir zugemessenen 
Zeit mahnt zur Beschränkung, und ich stelle mir daher die scharf begrenzte 
Aufgabe, ein einziges jener ewigen Gesetze in diesen Kompositionen aufzu- 
suchen und in seinen Wirkungen Ihnen vorzuführen. 

Denken wir uns einen Augenblick in die Lage Raffaels, als ihm die 
Ausschmückung der Stanzen des Vatikan aufgetragen wurde. Die Wahl 
der darzustellenden Gegenstände wird, wie gewöhnlich in damaliger Zeit, 
nicht ihm selbst überlassen gewesen sein: dem freien Walten des Genius 
war also von vornherein eine gewisse Schranke gezogen. Doch diese 
Schranke war keine unbewegliche, unverrückbare: sie ließ noch immer in 
der Feststellung des Gesamtplanes der freien Vereinbarung zwischen Auftrag- 
geber und Künstler einen weiten Spielraum und band den letzteren fast 
gar nicht in der Durchführung des einzelnen. Etwas anderes dagegen war 
unverrückbar: die Mauern, welche von seiner Hand geschmückt werden 
sollten. Sie boten meist niedrige und breite Parallelogramme dar, oben 
überhöht durch weite halbkreisförmige Bogen, auf denen das Kreuzgewölbe 
der Decke auflag, in ihren unteren Teilen aber, zur Seite oder in der Mitte, 
in keineswegs regelmäßiger Weise unterbrochen oder zerschnitten durch die 
hereintretenden Öffnungen der Türen und Fenster, also nirgends eine Fläche, 
wie sie der Künstler bei freiem Ermessen sich wählen oder bestimmen 
würde. Allgemein anerkannt ist die Geschicklichkeit, mit welcher Raffael 
den scheinbar so ungünstigen Raum für seine Zwecke zu benutzen verstand. 
Aber handelt es sich hier um bloße Geschicklichkeit? um allerlei kleine 
Auskünfte, durch welche die Schwierigkeiten mehr umgangen, verdeckt, als 
gelöst werden? Durch solche enge Auffassung würden wir dem Genius 
Raffaels eines seiner schönsten Verdienste rauben. Er hat die Schwierig- 
keiten wirklich gelöst, und er hat sie gelöst durch willige Anerkennung, 
durch unbedingte Unterordnung unter eines jener ewigen Gesetze. 

Ein jedes Werk der bildenden Kunst existiert innerhalb der Grenzen 
eines gegebenen Raumes. Diese Begrenzung aber muß, ganz abgesehen von 
dem Inhalt der Darstellung, auf die künstlerische Gestaltung derselben in 
bestimmter Weise einwirken. Ich brauche nur zu sagen, daß die für ein 
Rundbild entworfene Komposition sich nieht ohne weiteres auf einen vier- 
eckigen, eine hohe Komposition nicht auf einen breiten Raum übertragen 
läßt. Diese Forderungen aber werden sich steigern, je mehr das Werk an 
einen bestimmten Raum gebunden erscheint, also ganz besonders, wenn es 
an der Architektur, geradezu haftet. Hier ist der Maler gezwungen, die 
Architektur als Basis anzuerkennen: sie stellt gewisse Gliederungen in un- 
abänderlicher Weise hin, und der Maler muß sich bescheiden, dieselben mit 
den Mitteln seiner Kunst zu entwickeln. Nun begrenzen die Linien, welche 
das Bild umrahmen, materiell nur eine Fläche, aber ideell oder unter dem 
Gesichtspunkte des Malers öffnen sie den Blick in das Innere, in die Tiefe 
Se re Die Gliederung dieses Innern muß aber in ihren Haupt- 

n Linien der Umrahmung entsprechen, wenn die durch die Archi- 
tektur bezweckte Harmonie nicht zerstört werden soll. Hieraus ereibt sich 
also für den Maler die Anforderung und das Gesetz: daß die Grundlinisn 
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seiner Komposition zusammenfallen müssen mit den geometrischen Linien, 
die sich im Zusammenhange der Architektur aus der Umgrenzung des ge- 
gebenen Raumes entwickeln lassen. 

Wollen wir jetzt die Kompositionen Raffaels nach den Prinzipien dieses 
Gesetzes betrachten, so müssen wir allerdings die genialsten Schöpfungen 
der Kunst gewissermaßen mit Zirkel und Richtscheit zerlegen. Aber wenn 
das Wunder der Schöpfung des Menschen dadurch nichts von seiner Größe 
verliert, daß wir seine Gestalt mit dem anatomischen Messer und bis in 
das mikroskopische Detail analysieren, so wird auch unsere Bewunderung 
des Genius eines Raffael durch eine analoge Analyse keine Einbuße erleiden. 
Wir allerdings zerlegen reflektierend die Einheit seiner Schöpfungen in ihre 
Bestandteile, um das Wesen eben dieser Einheit zu erkennen. Aber dabei 
sind wir weit entfernt zu behaupten, daß ebenso der Künstler mit mühe- 
voller Berechnung die Einheit seines Werkes aus einzelnen Teilen zusammen- 
gesetzt oder zusammengelesen habe. Vielmehr erkennen wir die Größe des 
Genius gerade darin, daß er das Gesetz nicht einfach befolgt, sondern daß 
er vom Gesetz erfüllt ist, daß er gewissermaßen zum Träger des Gesetzes 
wird und fast unbewußt es in seinen Werken verkörpert. 

Wir wenden uns jetzt zur Betrachtung dieser Werke und beginnen 
mit demjenigen, welches der Zeitfolge nach das erste ist, der sogenannten 
Disputa [Abb. 46 oben]. Dargestellt soll werden die Theologie in ihrem 
Sein und in ihrem Wirken. Sie ist etwas Überirdisches und wirkt im 
Irdischen. Der gegebene Raum ist der oben angedeutete: ein niedriges 
Rechteck mit darüber gespanntem Halbkreise. 

Durch das Hereinspringen eines Türwinkels in die rechte untere Ecke 
wird die Grundform in ihrem Wesen nicht alteriert. Ein leichtes Auskunfts- 
mittel genügt hier, die Unregelmäßigkeit zu verdecken. Der gesamte Raum 
aber wird durch die Seitenpfeiler, die tragen, und durch den Bogen, der 
getragen wird, in oben und unten geschieden. Gleichmäßig strebt sodann 
der Bogen von beiden Seiten gen oben nach der Mitte, und eine Senkrechte 
vom Scheitelpunkte nach unten gezogen teilt den Raum nach rechts und 
links. Die so gewonnenen beiden Linien, Horizontale und Vertikale, geben 
aber zunächst nur eine Einteilung der Fläche, sie gewähren noch keine 
Tiefe nach innen. Soll diese sich ebenso geometrisch-architektonisch aus 
den Linien der Umrahmung entwickeln, so kann dies, wie wir später sehen 
werden, allerdings in verschiedener Weise geschehen. Aber eine Weise, 
und gewiß eine der einfachsten ist die, daß wir die Linien dieser äußeren 
Umrahmung ohne weiteres auch für den inneren Raum bestimmend sein 
lassen, und so wie sie sind, perspektivisch auf den inneren Grundplan ein- 
tragen. Dadurch gewinnen wir ‘einen der relativ geringen Höhe der Seiten- 
pfeiler entsprechenden Vorgrund, welcher nach hinten halbkreisförmig ab- 
schließt. Die Idee einer Nische, einer Apsis, welche dadurch in uns not- 
wendig erweckt wird, muß aber in der oberen, durch den Halbkreis 
dominierten Hälfte auch formell in einem halbkuppelförmigen Abschluß 
ihren scharfen Ausdruck finden. So ist die Tiefe gewonnen; aber die äußere 
Begrenzung dieser Tiefe, die Peripherie, weist uns wieder auf die Mitte des 
von ihr umschlossenen- Raumes hin, und diese darf sich uns nicht bloß 
ideell in einem Punkte oder einer senkrechten Linie darstellen, sondern mub 
uns auch körperlich als Masse entgegentreten, wenn wir nicht bei einem 
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Blick in die Tiefe die Mitte als leeren Raum empfinden sollen. Die Ge- 
staltung der für die Mitte ‚notwendigen Massen ist aber wiederum wesent- 
lich bedingt durch die Natur der äußeren Begrenzung: in der unteren 
Hälfte werden sich die horizontale Grundlinie und die Senkrechten der 
beiden Pfeiler, in der oberen der Halbkreis wirksam erweisen und gewisser- 
maßen reproduzieren müssen. 

Indem wir so aus der Natur des Raumes ein System von Linien 
mathematisch oder architektonisch entwickelten, haben wir alle Hauptlinien 
der Komposition Raffaels bereits gefunden. Die horizontale Teilungslinie 
scheidet Irdisches und Überirdisches. Präzis in der Vertikale, gerade im 
Zentrum der Apsis erscheint die dreieinige Gottheit im Bilde des Vaters, 
des Sohnes und. des heiligen Geistes; Christus, der Mittler zwischen Himmel 
und Erde, in der Mitte thronend, ihm zur Seite aber erweitert sich die 
Komposition durch die Gestalten der Maria und Johannes des Täufers und 
findet ihren Abschluß durch die halbkreisförmige Glorie, welche die Mittel- 
und die beiden Seitenfiguren gleichmäßig umfaßt. Um dieses Zentrum 
gruppieren sich jetzt in weitem Kreise die Erzväter, Apostel und Heiligen. 
In ihnen tritt die Form der Apsis scharf markiert hervor, und der Wolken- 
kranz, auf dem sie thronen, übernimmt die Funktionen eines architekto- 
nischen Gliedes, eines kräftigen Gesimses, auf dem die Last der Wölbung 
sicher ruht. Nach oben jedoch soll diese leicht aufsteigen, und diesen Ge- 
danken verkörpern wiederum die schwebenden Engelgestalten, in denen nicht 
nur dieses Aufstreben, sondern auch die Verengerung der Apsis nach ihrem 
Scheitelpunkte zu in feinster Weise ihren Ausdruck findet. Gewiß ist es 
auch hier nicht Zufall, daß, wenn wir die Apsis nach ihrer Höhe in drei 
gleiche Teile zerlegen, der Schwerpunkt der sitzenden Figuren und die 
Schultern der Engel, in denen das Streben nach oben sich am kräftigsten 
offenbart, gerade mit den Linien dieser Dreiteilung vollständig zusammenfallen. 

Eine Vermittelung nach unten zu gewähren die vier Engel mit den 
Evangelienbüchern unter der Glorie Christi. Sie scheinen radienförmig 
unter dem Zentrum hervorzuströmen; aber in den beiden äußeren gewinnt 
die gerade nach oben strebende Bewegung die Oberhand, und so vermitteln 
sie den Übergang von den gerundeten Linien, die in der ganzen oberen 
Hälfte herrschen, zu den scharf eckigen Linien des Altars, der die Mitte 
des unteren Szenenraums einnimmt. Breite Stufen auf allen Seiten leiten 
den Blick auf ihn hin, und auf ihm, wiederum in der vertikalen Teilungs- 
linie des Ganzen, erscheint das Sakrament ausgestellt, durch welches die 
im Himmel thronende Gottheit auf Erden symbolisch vertreten wird. 

Um dieses herum sind die Lehrer der Kirche in feierlicher Versamm- 
lung vereint. An beiden Enden treten die Figuren bis nahe an die Grund- 
linie des Gemäldes hervor; und hier hat der Künstler von der durch die 
Türöffnung bedingten Unregelmäßigkeit des Raumes einen eigentümlichen 
Vorteil gezogen. Er benutzt die Umgrenzung der Tür als eine Schranke, 
durch welche die freie. Bewegung der zunächst stehenden Figur gehemmt 
erscheint. Indem sich nun diese stark vorbeugt und der entsprechenden 
Figur auf der ‚entgegengesetzten Seite eine analoge Bewegung gegeben ist, 
wird unser Blick wie mit Notwendigkeit von den Seiten weg nach der 
Mitte gelenkt, wo die Figuren, dem Altar sich mehr annähernd ihn zuletzt 
wie in einem Halbkreise umschließen und so auch hier die Apsisform in 
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freiererWeise, aber 
immer - noch mit 
genügender Be- 
stimmtheit zur An- 
schauung bringen. 
Vervollständigt 
wird diese Dispo- 
sition der Figuren 
durch die Anord- 
nung des; land- 
schaftlichen Hin- 
tergrundes. Auf 
den Seiten zeigen 
sich uns ein Ge- 
bäude und eine 
Hügelkette gewis- 
sermaßenin Front- 
ansicht, die aber 
bald von ihrer ho- 
rizontalen Rich- 
tung nach der 
Mitte zu in weitem 
Bogen perspekti- 
visch abfallen, um 
im Augenpunkte 
des Ganzen, im 
weiten Horizonte 
der Ebene zu ver- 
schwinden, dort 
scheinen sich Him- 
mel und Erde zu 


vereinen, und an. 


diese Grenze ge- 
langt würde unser 
Auge wie von 
selbst nach oben 
zu dem weiten 
Himmelsgewölbe 
emporgeleitet wer- 
den müssen, auch 
wenn nicht gerade 
an diesem Punkte 
das Sakrament, 
das Symbol des 
Himmels auf Er- 
den, in den rei- 
nen Äther hinein- 
ragte und außer- 
dem die erho- 
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bene Rechte der zunächst stehenden Figur uns energisch nach oben 
hinwiese, BR . 

Das oben aufgestellte Gesetz, daß die Grundlinien der malerischen Kom- 
position zusammenfallen müssen mit den geometrischen Linien, die sich im 
Zusammenhange der Architektur aus der Umgebung des gegebenen Raumes 
entwickeln lassen, findet also in der Disputa seine Erfüllung in der streng- 
sten Weise; und wenn es, soviel ich weiß, bisher noch nicht theoretisch 
nachgewiesen war, so war es doch schon von vielen empfunden worden. 
Man meinte aber, diese ungewöhnliche Strenge sei hier bedingt, und deshalb 
erträglich, durch die religiös symbolische Natur der Aufgabe, während sofort 
in dem gegenüberstehenden Gemälde, der Schule von Athen [Abb. 46 Mitte], 
in welcher die Philosophie in ihren hervorragendsten Vertretern dargestellt 
ist, die Aufgabe selbst den Künstler zu einer freieren Auffassung bestimmt 
habe. Ich stehe nicht an, diese Ansicht als irrig zu bezeichnen. Die 
Strenge des religiösen Sujets gestattete eine einfache, sofort klar und sicht- 
bar hervortretende Anwendung des Gesetzes; die größere Freiheit des an- 
deren verlangte eine weit kunstreichere Anwendung desselben, sofern es 
nicht, statt als eine Schranke gegen Willkür, als beengende Fessel empfun- 
den werden sollte. 

Der Raum entspricht dem des gegenüberstehenden Bildes, nur daß der 
Einschnitt der Tür sich auf der entgegengesetzten Seite findet; und natur- 
gemäß werden wir also wieder auf die gleichen Teilungslinien, die senk- 
rechte und die wagrechte, hingewiesen. Der Schneidepunkt derselben ist 
der naturgemäße Augenpunkt, in dem alle Linien von der Peripherie aus 
gleichmäßig zusammenlaufen. Allein wenn dem Künstler hier eine Teilung 
in eine irdische und eine überirdische Hälfte nicht gestattet war, so tritt 
sofort der Mißstand hervor, daß der obere Teil materiell das Übergewicht 
über den unteren hat, während die Sache das Gegenteil verlangt. Es war 
also der Raum für den gegebenen Zweck gewissermaßen umzugestalten; 
aber nicht willkürlich, sondern es waren außer den gegebenen Linien und 
Punkten noch andere ebenso berechtigte zu finden, von denen aus der 
Künstler die neue Gliederung des Raumes unternehmen konnte. Ein solcher 
entscheidender Punkt wird gefunden, sofern wir die Senkrechte in der ma- 
thematischen Mitte ihrer Höhe schneiden. Sofort gewinnen wir einen an- 
deren Grundton. Der Bogen wird in seiner Bedeutung verkürzt; es bleibt 
nur ein starkes Segment übrig: die untere Hälfte überwiegt, und ihre recht- 
winkligen Begrenzungen müssen in erster Linie bestimmend wirken, das 
Segment nur subsidiarisch in zweiter. 

Um für das Gemälde die Tiefe, den Szenenraum zu gewinnen, auf 
dem sich die Figuren handelnd zu entwickeln vermögen, trugen wir bei 
der Disputa die Maße der äußeren Umrahmung auf den Grundplan nach 
innen. In der Schule von Athen dominiert aber nicht die Höhe, der 
Bogen, sondern die Breite der Öffnung, weshalb wir oben diese Breite 
als Norm für die Tiefe der eigentlichen Szene annehmen dürfen. Da 
nun vom normalen Augenpunkt [Distanz — Bildbreite. Vgl. Schlußbemer- 
kung 8. 299] aus gesehen alle von der äußeren Umrahmung nach dem per- 
spektivischen Zentrum gezogenen Linien in der Distanz dieser Tiefe gerade 
um die Hälfte sich verjüngen müssen, so würde sich auf der Grundfläche 
des inneren Raumes der Abschluß der Szene in der halben Höhe zwischen 
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Grundlinie und Zentrum oder auf halber Höhe der Seitenpfeiler ergeben. 
Nachdem wir aber die horizontale Teilungslinie der Gesamthöhe aus dem 
perspektivischen Zentrum in die mathematische Mitte der Senkrechten ver- 
legt haben, werden wir auch nach dem Hintergrunde zu eine Erhöhung der 
Grundfläche um so viel verlangen, als jene Teilungslinie über dem per- 
spektivischen Zentrum liegt. Dadurch aber entsteht eine doppelte Grund- 
fläche, die eine, welche sich von der Grundlinie des Ganzen nach hinten, die 
andere, welche sich von der gefundenen Linie im Hintergrunde nach vorn 
entwickelt. Eine Vermittelung zwischen beiden ließe sich wohl in ver- 
schiedener Weise herstellen, am natürlichsten aber gewiß in der beiden ge- 
meinsamen Mitte. — Einfach gliedert sich die Breite: ihre ganze vordere 
Weite stellt sich uns auf der Szenenwand in präziser Halbteilung dar. 
Wollen wir von hier aus die Tiefe verdoppeln, so wird sich die Weite 
wiederum um die Hälfte, bei nochmaliger Verdoppelung um die Hälfte der 
Hälfte verengen. 

Bis hierher also wirken die geraden Grund- und Seitenlinien der Um- 
rahmung und die Teilungslinien der Fläche auf die Gliederung des Raumes 
bestimmend ein. Es fragt sich nun aber weiter, auf welche Weise eine 
rationelle Vermittelung zwischen diesen in rechten Winkeln aufeinander 
stoßenden Linien und dem den oberen Raum umspannenden Bogen zu finden 
ist, wodurch auch diesem seine Bedeutung und sein Einfluß gewahrt bleibe. 
Die Senkrechten, welche, vom Zentrum aus gerechnet, beide Seiten der 
Szenenwand halbieren, berühren nach oben den Bogen in einem Punkte, 
wodurch derselbe ebenfalls in einem rationellen Verhältnisse durchschnitten 
wird. Der Abschnitt beträgt vom Zentrum gerade ein Drittel des Halb- 
bogens. Der Halbierungspunkt dieses letzteren hat also hier wie in der 
Disputa keine maßgebende Bedeutung und wird überhaupt erst für das 
Auge sichtbar hervortreten, wenn auch das zweite Drittel des Bogen- 
abschnittes durch eine der ersten parallele Teilungslinie zur Geltung gelangt 
ist. Auf diese Weise gewinnt also der Bogen schon auf die Gliederung der 
Seiten einen freilich nur subsidiarischen Einfluß. Wenden wir uns jetzt 
nach der Mitte, so ist die Bogenweite in der Distanz der Szenenwand durch 
die Öffnung derselben gesetzmäßig gegeben. Aber da wir die horizontale 
Teilungslinie über das Zentrum emporgerückt haben, so vermag er sich 
nicht in einfacher Verjüngung auf seiner Grundlinie zu entwickeln, sondern 
gleichfalls erst weiter aufwärts zur Geltung zu gelangen. Hier nun möge 
mir, um längere Erörterungen zu vermeiden, ein Vergleich gestattet sein. 
Wie in der Musik die Harmonie nicht zerstört wird, wenn in einzelnen 
Teilen die Melodie eine volle Oktave über den ursprünglichen Grundton 
verlegt wird, so wird es auch hier gestattet sein, den Bogen gewissermaßen 
eine Oktave höher, von der Grundlinie auf die Peripherie zu übertragen. 
Allerdings wird er dadurch dem Auge in der Frontansicht entzogen; aber 
um so’ freier entwickelt er sich nach innen auf den im Zentrum zusammen- 
laufenden Radien, die seine Basis bilden. 

So ist eine Reihe von Linien und Punkten gefunden, an der wir die 
Komposition Raffaels zu messen vermögen. Durch die äußere Umrahmung 
öffnet sich uns der Blick in einen weiten, in seiner Tiefe der vorderen 
Breite entsprechenden Szenenraum, dessen Grundfläche sich hinten um so 
viel über dem natürlichen Boden erhebt, als die Mitte der Gesamthöhe über 
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der perspektivischen Teilungs- oder Horizontlinie liegt. ‚Die Vermittelung 
der beiden Flächen ist in der Mitte der Tiefe gegeben, nicht in einer senk- 
recht steil abfallenden Fläche oder Proszeniumswand, sondern durch ‚sanft 
ansteigende Stufen. Auf dem hinteren Podium erhebt sich ein kräftig- 
solider Bau in scharfer Gliederung. Die Stärke seiner Fronten ist durch 
die Dreiteilung der umrahmenden Bogenhälften gegeben. ‚Seine mittlere 
Bogenöffnung entspricht in ihrer Weite dem Maße der Grundlinie des ganzen 
Bildes und entwickelt sich nach der Tiefe in einer Halle von der doppelten 
Länge des Vorraumes [s. Schlußbemerkung $. 300], an die sich ein Quer- 
schiff mit Kuppel und eine Fortsetzung des Längenschiffes, beides zusammen 
der Länge des Vorderschiffes entsprechend, anschließen. Der vorderen Halle 
entspricht an der entgegengesetzten Seite ein gleicher, oben offener Raum, 
der nach hinten einen bestimmten Abschluß gewährt. Während aber in 
dem höher gelegenen Längenschiff das Gewölbe in vollem Bogen frei auf- 
strebt, tritt das Schlußportal nicht nur auf die ursprüngliche Grundfläche 
zurück, sondern ein etwas flacherer in einen vollen Halbkreis eingezogener 
Bogen gemahnt uns zum Schlusse daran, daß auch das Eingangsportal 
nicht ein vollständiger, sondern ein in seinem Scheitel etwas gedrückter 
Halbkreis ist. 

So ist in streng mathematisch-architektonischer Weise die Szene prä- 
pariert, auf der sich die handelnden Personen zu bewegen haben. Äußer- 
lich betrachtet bestehen dieselben in zwei bewegten Gruppen zur Rechten 
und Linken des Vordergrundes und einer breit sich ausdehnenden Figurenreihe 
auf der Höhe der Stufen. Hat nun die Gruppierung noch einen näheren 
Zusammenhang mit den Linien der Architektur? Blicken wir zuerst nach 
dem Zentrum, so hat die Senkrechte, im Gegensatz zur Disputa, hier nur 
eine ideelle Bedeutung. Vom Schlußstein des Gewölbes werden wir nach 
den Seiten gewiesen, und so finden wir nicht im Zentrum, sondern zu den 
Seiten des Zentrums zwei Figuren, Plato und Aristoteles. Sie erscheinen 
in Vorderansicht und nehmen in dieser gerade die Breite des Schlußportals 
ein. An sie schließen sich, ihnen zugewandt, zwei Gruppen an, die von 
dieser Begrenzung aus bis zu der Senkrechten vortreten, welche das Vorder- 
schiff nach innen abschließt. Von da an entwickeln sich neua Gruppen, 
durch welche die vorderen Ecken eben dieses Schiffes in scharfer Weise 
betont werden, während andere Gruppen die Ecken der Seitenhallen beleben. 
Zwischen ihnen ist auf der einen Seite faktisch eine Lücke, während auf 
der anderen eine vereinsamt gerade aufrecht stehende Figur geistig nicht 
minder die Trennung fühlbar macht. Hier sollen die trägen Massen zur 
Anschauung kommen, auf welchen die das Gewölbe tragenden Pfeiler ruhen. 
Wo diese dagegen energisch nach oben streben, da erscheinen sie belebt 
durch die in zwei Nischen aufgestellten Statuen. Von ihnen wird unser 
Blick auf eine ganze Reihe ähnlicher Figuren hingelenkt, die in der per- 
spektivischen Verkürzung des Längenschiffes nur zum kleinsten Teile sicht- 
bar sind, aber immerhin genügen, um uns diese mächtigen architektonischen 
Glieder nicht als tote Massen empfinden zu lassen. — Von innen führt uns 
das radienförmig ausstrahlende Gesims, auf welchem das Gewölbe ruht, 
wieder nach der Peripherie zurück. Dieselben Radien aber reproduzieren 
sich auch in der unteren Hälfte der Komposition, 
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grunde nach der Mitte, gerade zu den Füßen der Hörer des Plato und 
Aristoteles, hinführen, wie namentlich durch die eine, die Treppen hinauf- 
steigende Figur symbolisiert wird. Daß in den so gewonnenen Raum zwei 
Figuren mit einer gewissen Nachlässigkeit gelagert sind, hebt die Bedeutung 
dieser Linien nicht auf: es sollte offenbar nur die Schärfe und Strenge des 
Gesetzes für das Auge gemildert werden. — So bleiben uns noch die viel- 
bewunderten Gruppen des Vordergrundes, in denen, wenn je, der Genius des 
Künstlers in vollster Freiheit sich zu entfalten scheint. Ist es da nicht 
fast ein Frevel, auch hier noch nach dem mathematischen Gesetz zu fragen? 
Und doch, wagen wir es! Durch die horizontale Teilungslinie des Ganzen 
hatten wir den Bogen in seiner Bedeutung verkürzt. Soll das dadurch er- 
zeugte Segment nicht als einziges irrationales Element in der Gliederung 
des Raumes übrig bleiben, so muß es irgendwo eine Wirkung äußern. Re- 
produzieren wir es also, wo allein noch eine Möglichkeit gegeben ist, nach 
unten, und wir werden zu unserer Überraschung finden, daß das ganze 
geistige Leben, welches diese Gruppen durchweht, sich gerade auf dieser 
Bogenlinie bewegt. Allerdings erhalten wir unterhalb derselben gewisser- 
maßen zwei tote Ecken. Aber auch das ist nur Gewinn; denn die Unregel- 
mäßigkeit, welche durch das Einschneiden der Tür in den Raum des Bildes 
verursacht wird, verliert jetzt völlig jede Bedeutung. 

Am Ende meiner Analyse dieses Gemäldes will ich gern zugeben, daß 
dieselbe im einzelnen manche Mängel haben mag, daß sich vielleicht in der 
Folge mancher Punkt präziser und noch einfacher formulieren lassen wird. 
Doch glaube ich des positiv Sichern wenigstens so viel festgestellt zu haben, 
daß Sie diese Mängel mir, und nicht dem Künstler anrechnen, vielmehr 
mit mir davon überzeugt sein werden, daß das Gesetz architektonischer 
Raumgliederung in der Schule von Athen nicht laxer als in der Disputa, 
sondern in gleicher Strenge, aber in weit komplizierterer kunstreicherer An- 
wendung durchgebildet ist. 

Wir gelangen jetzt zum dritten Bilde desselben Zimmers, zum Parnaß, 
dem Reiche der Poesie [Abb 46 unten]. Der gegebene Raum ist nicht ein funda- 
mental verschiedener, aber ein wesentlich modifizierter: der Bogen ist nicht 
mehr in seinem Scheitel gedrückt, sondern über den vollen Halbkreis hinaus nach 
unten verlängert; von der Höhe der Seitenpfeiler ist nur ein Bruchteil übrig 
geblieben oder, wie wir allerdings zugeben müssen, nach dem eigenen Ermessen 
des Künstlers übrig gelassen worden. Die bedeutendste Veränderung aber 
ist, daß die Mitte der Grundlinie durch die Öffnung eines Fensters zer- 
schnitten und in einen höheren Plan hinaufgerückt ist. Die Schwierig- 
keiten, welche dadurch für die räumliche Komposition entstanden, sind hier 
allerdings in erster Linie überwunden durch die Genialität in der geistigen 
Auffassung der Aufgabe. Geben wir selbst zu, obwohl es keineswegs selbst- 
verständlich ist, daß Apollon, die Musen und die Dichter unentbehrliche Ele- 
mente der Komposition waren, so ist doch damit noch in keiner Weise der 
geniale Gedanke gegeben, durch welchen Raffael diese geistigen Elemente 
in einen notwendigen Zusammenhang mit dem Raume brachte. Auch in 
der Disputa haben wir eine bestimmte Wechselbeziehung zwischen Himm- 
lischen und Sterblichen. Aber wenn auch der Christenglaube das Wunder 
einer persönlichen Erscheinung der Gottheit nicht ausschließt, so bleibt es 
doch eben ein Wunder, eine Ausnahme; und der Künstler tat wohl, statt 
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der Gottheit selbst, auf Erden nur ihr Symbol zu zeigen. Nicht so fern 
stehen der Phantasie der Sterblichen die Götter des Gesanges. Zwar sind 
es nur ausgewählte Geister, die ihres Umganges gewürdigt werden; aber 
diese Auserwählten leben mit ihnen in wirklicher Gemeinschaft, allerdings 
nicht im Schmutze des Irdischen, sondern da, wo Himmel und Erde sich 
berühren, auf den reinen Höhen des Parnaß. In dem hohen Bogen unseres 
Gemäldes symbolisiert sich das Himmelsgewölbe. Von der Grundlinie aber, 
der Basis des Irdischen, werden wir in der Mitte emporgehoben in eine 
höhere Region. Dort, auf dem Gipfel des Parnaß thronen die Göttlichen; 
zu ihnen steigen empor, um sie herum scharen sich die begünstigten 
Sterblichen. 

So erwächst also schon der poetische Grundgedanke des Ganzen auf 
dem Boden des gegebenen Raumes. Daß derselbe auch in der Gliederung 
des einzelnen noch weiter wirkte, wird nicht schwer zu beweisen sein. 
Ziehen wir einmal unser Netz von Linien, deren architektonische Bedeutung 
wir bereits kennen: die Senkrechte vom Scheitel aus und die beiden ihr 
parallelen Teilungslinien der Seiten, die Wagrechte in der Mitte der Höhe, 
und ihr koordiniert wiederum zwei Parallelen; endlich die Reproduktion des 
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die kräftigen Gestalten des 

Homer und der vom Beschauer abgewendeten Muse gewissermaßen wie die 

Eckpfeiler der Mittelgruppe entgegen, die in sanfter perspektivischer Ver- 

kürzung, der gelinden Spannung des über ihr befindlichen Bogens entspre- 

chend, nach dem Hintergrunde zu sich entwickelt. In den Be des Apollon 

aber und der beiden sitzenden Musen, die räumlich und geistig die Mitte 

des gesamten Raumes einnehmen, reproduziert sich der Halbkreis der äußeren 

Umrahmung gerade ebenso, wie bei der Disputa in der Glorie, welche die 
Gestalten des Christus, Johannes und der Madonna umfaßt. 

Doch es widerstrebt mir, gerade bei diesem Bilde noch weiter nach 
Zollen und Zahlen zu rechnen, wo ebenso wie bei der anmutigsten Poesie 
trotz des strengsten und vollendetsten metrischen Baues uns doch überall 
die Phantasie in ihrem freiesten Schwunge anweht. Die Poesie liebt das 
Gleichnis: erlauben Sie daher, daß auch ich Ihnen das Gesetzmäßige dieser 
Komposition durch ein Gleichnis zu erklären versuche oder, sagen wir: 
durch eine Übersetzung in einen anderen Dialekt der ep 

Die griechische Kunst hat ein Arabeskenschema ausgebildet, das höchst 


FE 


Die Komposition der Wandgemälde Raffaels im Vatikan. 295 


einfach in seinen Elementen, aber unendlicher Variationen fähig, auch in 
neuerer Zeit vorzugsweise geeignet zu schöngegliederter Ausschmückung 
architektonischer Flächen befunden worden ist. Entwickeln wir einmal ein 
solches Schema für den Raum des Raffaelschen Gemäldes. Im Mittelpunkte 
erhebt sich auf der Basis umgeschlagener Blätter ein Blatt- oder Blumen- 
kelch, aus dem ein Blütenstengel oder lange Staubfäden hoch aufschießen. 
Zu beiden Seiten des Kelches sprießen doppelte schöngeschwungene Ranken 
hervor, die oberen zunächst auf- und absteigend, die unteren zuerst nach 
den Seiten sich entwickelnd und von da steil aufstrebend und oben nach 
rechts und links sich teilend und leicht verzweigend. Schon vorher aber, 
wo sich der Raum nach der Tiefe öffnet, zweigt sich vom Hauptstamme 
ein Teil ab, um zuerst die Tiefe zu erreichen und dann sich wieder nach 
der Höhe zu erheben und in leichten Ranken aufzusprießen. Das streng 
Mathematische dieses Schemas bedarf keines Beweises. Die Hauptlinien 
desselben fallen aber durchaus zusammen mit den Grundlinien der Kompo- 
sition Raffaels. Im kastalischen Quell, der zu Apollons Füßen herabrieselt, 
haben wir die Basis umgeschlagener Blätter, in Apollon den zentralen Blatt- 
kelch; in den beiden sitzenden Musen die erste Entfaltung der Seitenranken; 
in der dahinter aufgestellten Gruppe die zweite, nach oben strebende Ent- 
wickelung derselben, während uns die dritte zu. den sitzenden Figuren des 
Vordergrundes herab- und an den stehenden wieder heraufführt. In den 
Gruppen schlanker Lorbeerbäume endlich finden wir das Aufsprießen leichter 
Blütenstengel und Staubfäden wieder. 

So lösen sich uns die Hauptlinien der ganzen Komposition in ein 
leichtes und anmutiges Spiel auf; und wo wir etwa kleine Abweichungen 
von der strengen Regel finden, da dürfen wir nicht vergessen, daß hier an 
die Stelle der Pflanzenorganismen lebendige Gestalten treten, in denen die 
Bedeutung des Geistigen zuweilen die Schranke des mechanischen Gesetzes 
zu durchbrechen, zugleich aber die dadurch entstandene Disharmonie wieder 
in einer höheren Harmonie aufzulösen vermag, wovon wir uns bald an 
einem hervorragenden Beispiele in wirklich überraschender Weise über- 
zeugen werden. t 

Ich übergehe die Gemälde der vierten Wand, welche die Jurisprudenz 
zum Inhalte haben. Das Fenster rückte hier so hoch in den Bogen hin- 
auf, daß nur ein kleiner Abschnitt übrig blieb, der mit den Seiten eine 
einheitliche , Vermittelung nicht zuließ. Raffael teilte also den Raum, zeigte 
in getrennten Seitenblättern die Einsetzung des weltlichen und geistlichen 
Rechtes, in dem oberen, in den drei Figuren der Weisheit, Mäßigung und 
Stärke, die Grundbegriffe, auf denen das Recht und seine Ausübung beruht. 
Es genügt zu sagen, daß uns auch hier in dem harmonischen Spiele der 
Linien das Walten räumlicher Gesetze angenehm berührt. 

So gelangen wir zum zweiten Zimmer und wenden uns hier zuerst zu 
dem Bilde der Messe von Bolsena, der Darstellung des Wunders, welches 
durch die der geweihten Hostie entfallenden Blutstropfen einen zweifelnden 
Priester von der Wahrheit der Transsubstantiationslehre überzeugte, des 
Wunders, welches bekanntlich zur Einsetzung des Fronleichnamsfestes den 
Anlaß gab. Der Raum ist dem des Parnaß analog, aber mit der sehr 
wesentlichen Modifikation, daß das Fenster. stark auf die eine Seite gerückt 
und dadurch der untere Raum in sehr ungleicher Weise geteilt ist. Diese 
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Schwierigkeit, die wohl manchen ratlos gemacht hätte, bot Raffael nur den 
willkommenen Anlaß zur Entfaltung neuer Schönheiten. Wiederum tritt es 
uns hier zuerst als ein genialer Gedanke entgegen, daß der Künstler in der 
durch das Fenster emporgehobenen Grundfläche den über den Boden der 
Kirche erhöhten hohen Chor gegeben sein ließ, unter dem sich gewisser- 
maßen der Eingang in die Krypta öffnete. Treppen führen von beiden 
Seiten auf die Höhe, und indem Raffael auf der schmalen Seite die Ecke 
des Fensters als Stufe benutzte, auf der anderen aber die Fläche über die 
Eeke hinaus ausdehnte, fand er eine Ausgleichung, auf der sich die archi- 
tektonische ‘Gliederung des oberen Teiles frei entwickeln konnte. Der Altar- 
tisch tritt in die Mitte; dahinter bietet eine Art von Chorstühlen einen 
Abschluß, der in seinen Ecken und dem sanft eingebogenen oberen Umriß 
sehr bestimmt an die Linien der Gruppe hinter Apollon im Parnaß erinnert. 
Der regelmäßig gegliederte Bau des Chorschiffes schließt den Hintergrund 
ab und gibt dem Bilde die nötige Tiefe. So ist der Schauplatz in wenigen, 
aber bestimmten Zügen vorbereitet. Aber warum rückte Raffael den betenden 
Papst vom Altar etwas ab? Warum dehnte er die Grundlinie des Chors 
nicht bis zu dem Punkte aus, der genau der linken Fensterecke entspräche ? 
Ist dies Willkür des Künstlers? Keineswegs; die Erklärung dieser schein- 
baren Anomalie haben wir vielmehr in einem höheren Gesetze zu suchen. 
Trotz des geschiekten Auskunftsmittels in der Treppenanlage bleibt immer 
materiell der Raum rechts vom Zentrum der größere, und das mechanische 
Gleichgewicht wäre nur herzustellen gewesen durch eine unkünstlerische 
Amputation eines Stückes rechts vom Fenster. Hier blieb nur ein Ausweg 
übrig, nämlich das räumlich gestörte Gleichgewicht herzustellen durch das 
geistige, das Metrum zu ergänzen durch den Rhythmus. Die ganze rechte 
Hälfte erscheint wie mühsam gedehnt, als eine träge Masse. Nirgend in 
den zeremoniell aufgestellten zehn Figuren zeigt sich eine Spur geistiger 
Emotion; eher, möchte man sagen, empfinden wir eine gewisse Langeweile. 
Diese zehn Längen des künstlerischen Versmaßes sind nun auf der Gegen- 
seite aufgelöst in zweiundzwanzig Kürzen: denn von so vielen Figuren sind 
wenigstens teilweise die Köpfe sichtbar. Während dort alles gedehnt war, 
ist hier alles gedrängt und belebt durch die mannigfachsten Abstufungen 
der lebendigsten Affekte. Bis zur Höhe der Chorstühle sind zwei Jünglinge 
emporgeklommen; aber weit entfernt, das künstlerische Gleichgewicht zu 
stören, dienen sie vielmehr, in einem höheren Sinne es herzustellen. 
Gegenüber der Messe von Bolsena finden wir die Darstellung der Be- 
freiung Petri aus dem Gefängnisse. Treppen führen zu den Seiten des 
hier in der Mitte befindlichen Fensters nach dem erhöhten Terrain, auf 
dem sich das Gefängnis turmartig erhebt. Die Höhe der Stufen beträgt 
ein Drittel, die des Turmes bis zum Gesims die Hälfte der Gesamthöhe. 
Die Weite des Gitterfensters im Gefängnis entspricht der perpendikulär 
darunter befindlichen äußeren Lichtöffnung des Fensters; die Pfeilerstärke 
der Hälfte der Breite. Diese wenigen Grundverhältnisse genügten zu der 
Anlage des Ganzen, das hier aus spezifisch malerischen Gründen einfacher 
als sonst zu halten war. Der Raum nämlich, über einem hellen Fenster 
und von der anderen Seite durch das in einen engen Hof mündende Fenster 
sehr schwach beleuchtet, ist der dunkelste im ganzen Zimmer und deshalb 
für malerische Detailwirkung höchst ungeeignet. So war es wiederum die 
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Natur des Raumes, die hier den Anlaß bot zur Wahl eine Nachtstückes, 
in welchem das natürliche Dunkel nur stellenweise durch ein künstliches 
Licht, den vom Engel ausgehenden Glanz oder durch den matten Schein des 
auf den’ Stahlrüstungen der Wächter sich brechenden Fackel- und Mond- 
lichtes erhellt wird. 

Es würde nun von den Bildern der beiden anderen Wände, dem He- 
liodor und Attila, zu handeln sein. Allein ich verzichte darauf, weil die 
bisher dargelegten Prinzipien hier nicht mehr oder in weit geringerem Maße 
hervortreten als in den betrachteten Gemälden. Eine gewisse Eile in der 
Ausführung dieser und aller noch folgenden Bilder ist historisch nachge- 
wiesen. Mag es sein, daß Raffael selbst nicht mehr die frühere Sorgfalt 
in allen Entwürfen anwandte: sicher ist, daß er namentlich nach Julius II. 
Tode zur Eile gedrängt wurde, und ebenso, daß er durch äußere Verhält- 
nisse seinen Auftraggebern gegenüber etwas von seiner eigenen Freiheit ein- 
gebüßt hatte. So existieren Entwürfe zum Heliodor, in denen die Gruppe 
mit Julius II. zur Linken ganz fehlt; vom Attila, wo ebenso die Gruppe 
mit Papst Leo, wenn auch nicht ganz fehlt, doch durchaus in den Hinter- 
grund gedrängt ist. Durch ihre vorwiegende Betonung mußte dem Künstler 
im eigentlichsten Sinne das Konzept verrückt werden; und wenn sich auch 
das Verdienst Raffaels nach vielen anderen Seiten hin in einem glänzenden 


. Lichte zeigt, so trat doch die strengere Durchführung architektonischer 


Prinzipien mehr in den Hintergrund. Falsch indessen wäre es, anzunehmen, 
daß Raffael selbst aus inneren Gründen diese strengeren Prinzipien etwa als 
mit seiner künstlerischen Freiheit fernerhin unverträglich aufgegeben hätte. 
Zum Beweise dafür mag es mir erlaubt sein, auf ein anderes Freskobild 
hinzuweisen, das Raffael erst in dieser späteren Zeit, aber unbedrängt und 
unbeengt durch äußere Rücksichten ausführte: das sind die Sibyllen in 
S. Maria della pace. Für sie war ein fest in die Architektur eingerahmter 
Raum gegeben, der seiner Natur nach nicht den Blick in eine landschaft- 
liche Tiefe eröffnet, sondern mehr hochreliefartig oder wie das Giebelfeld 
eines Tempels zu füllen war. Architektonisch bestimmt ist er durch die 
schmalen tragenden Grundflächen, von denen aus die Seitenpfeiler nach oben 
und die beiden Seiten des Bogens nach ihrem Zentrum emporstreben, wäh- 
rend die obere Linie nur abschließend, nicht aktiv wirkend erscheint. Die 
statisch-mechanische Natur dieser Linien ist es, deren künstlerische Ver- 
körperung sich Raffael bei seiner Komposition in erster Linie als Ziel vor- 
setzte. Durch zwei gegen außen zu schwebende Engel werden wir nach 
den oberen Ecken hingewiesen, wohin uns ebenfalls die beiden an den 
Seiten sitzenden Sibyllen führen. Diese beiden Seitenräume werden von dem 
zwischen ihnen befindlichen Mittelraum noch besonders durch zwei stehende 
auf Tafeln gelehnte Flügelknaben abgeschieden. An die emporstrebenden 
Seiten des Gewölbes lehnen sich sodann in ihrer ganzen Bewegung die 
beiden anderen Sibyllen, während die vom Zentrum absteigenden Linien 
desselben Gewölbes in den beiden nach unten gewendeten Engeln ihren 
Ausdruck finden, und endlich der Schlußstein noch besonders durch ein 
fackeltragendes Knäblein symbolisiert ist. So haben wir den Raum durch- 
messen, und nur zwischen den oberen Ecken und ihrem Zentrum bleiben 
zwei freie Stellen übrig, gerade dort, wo nichts architektonisch zu tragen 
oder zu stützen ist. Sonst tritt nur einmal eine Bewegung aus dem vollen 
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Flusse der Linien heraus, die der ältesten Sibylle. Aber gerade diese Be- 
wegung ist wieder bedingt durch eine Eigentümlichkeit des Raumes. Dort 
nämlich stößt eine Wand in rechtem Winkel auf die Begrenzung des Bildes 
und ein unmittelbar darüber befindliches Fenster wirft einen starken Schlag- 
schatten auf diese Ecke, einen Schatten, durch welchen die dort sitzende 
Figur gewissermaßen von der architektonischen Linie weg nach dem Lichte 
gedrängt wird. 

So entwickelte hier Raffael aus neuen Anforderungen neue Schön- 
heiten durch eine verschiedene Anwendung, aber durch ebenso strenges 
Festhalten an dem architektonischen Gesetz. Wie aber, dürfen wir wohl 
schließlich fragen, verfuhr Raffael, wo die Architektur auf den Raum nicht 
bestimmend einwirkte, wo also die Phantasie des Künstlers durch ihre An- 
forderungen nicht gebunden war? Zur Beantwortung dieser Frage kehren 
wir nach dem Vatikan zurück, um zum Schlusse noch ein Bild unserer 
Prüfung zu unterziehen: die Schlacht des Konstantin. Wie ein breiter 
Teppich spannt sich das Gemälde von mehr als der doppelten Breite der Höhe 
auf weiter Wand aus, von unbewegten geraden Linien umschlossen. Hier 
ist mathematisch eigentlich nur ein Punkt, das Zentrum, mit Notwendigkeit 
gegeben; und diesen allerdings hielt Raffael in bestimmter Weise fest: 
präzis in der Kreuzung der Diagonalen erscheint die Figur Konstantins zu 
Pferde. Wie aber war weiter ein Gesetz für die Gliederung des Raumes 
zu finden? Raffael suchte und fand es in der Natur des darzustellenden 
Gegenstandes. Auch eine Schlacht ist ein Kunstwerk. Zwar mag zuweilen 
die rohe physische Gewalt der Massen den Sieg verleihen: aber eine höhere 
Bürgschaft für denselben gewährt erst die Kunst, welche diese Massen zu 
leiten und mit Aufwand der geringsten Kraft die größten Wirkungen zu 
erzielen versteht. Einen solchen nicht zufälligen, sondern nach dem Gesetze 
der Kunst errungenen Sieg nun darzustellen unternahm Raffael. Die kunst- 
mäßigen taktischen Linien, Bewegungen und Kräfte, welche die Entschei- 
dung herbeiführen, bestimmen für ihn auch die künstlerischen Gliederungen 
der Darstellung im Bilde Dem Konstantin soll der Einzug in Rom ver- 
wehrt werden. _ Die natürliche Verteidigungslinie, der Tiber, öffnet nur auf 
einem Punkte durch eine Brücke den Zugang. Jenseits derselben in der 
Ebene stellt Maxentius sein Heer zur Verteidigung des Überganges auf. Im 
Bilde erblicken wir im Zentrum diese Ebene, rechts die Brücke und den 
vorderen Lauf des Tiber, links die Höhenzüge, über welche Konstantin her- 
anziehen mußte, ihnen entsprechend rechts eine Hügelkette auf dem anderen 
Ufer, während in der Mitte zwischen beiden ein weiter Blick in das obere 
Tibertal sich öffnet. Jetzt entwickelt sich der Angriff Konstantins, aber 
nicht direkt auf das Zentrum des Feindes, von dem immer noch ein Zurück- 
weichen auf die allerdings schmale Rückzugslinie der Brücke möglich ge- 
wesen wäre. Der erste und Hauptstoß erfolgt vielmehr in der Flanke; der 
linke Flügel drängt von der Seite nach dem feindlichen Zentrum. Jetzt 
aber, wo dieses erreicht ist, in dem Moment, wo die Brücke forciert und 
die Masse des feindlichen Heeres von der einzigen Rückzugslinie abgedrängt 
wird, rückt das bisher zurückgehaltene Zentrum mit Konstantin selbst 
energisch vor, während gleichzeitig Reitermassen des rechten Flügels den 
linken des Feindes umgehen und diesen gleichfalls auf das Zentrum zurück- 
werfen. So ist des Maxentius Heer zwischen Konstantin und Tiber einge- 
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keilt und unentrinnbarer Niederlage preisgegeben, indem, was dem Schwerte 
entflieht, in den Wellen des Flusses seinen Tod findet. Diesen ganzen Vor- 
gang erblicken wir im Bilde: rechts den entscheidenden Kampf um die 
Brücke, links die vordringenden Reitermassen, im Zentrum Konstantin selbst. 
Nicht eine oder einzelne Episoden sind dargestellt, sondern quer durch das 
ganze Bild zieht sich Kampf, und die Wirkung der auf den Flügeln tätigen 
Kräfte kulminiert im Zentrum, wo die Seele des Feindes im Haupte des 
im Schlamme versinkenden Maxentius durch Konstantins Lanze getroffen 
werden soll. — Nur eine Gefahr blieb dem Künstler zu meiden übrig. 
Die langgedehnte Schlachtreihe konnte namentlich in ihrer oberen Begrenzung 
künstlerisch zu einförmig, zu ungegliedert erscheinen. Zwei Legionsadler 
mit dem Kreuze und eine Reiterstandarte, die hinter Konstantin in den 
reinen Horizont hineinragen, würden sie für das äußere Auge kaum genügend 
unterbrechen. Aber diese sichtbaren Symbole der drei Heeresabteilungen 
weisen uns nach oben, wo in drei Engeln die göttliche Hilfe als eigentlich 
entscheidendes Moment erscheint. Sie sind das Zünglein an der Wage, in 
der das Geschick der Schlachten gewogen wird. Aber auch ihr Wirken 
ist nicht ein allgemeines, zufälliges oder willkürliches. Geradeaus dringt 
der mittlere vorwärts; ein zweiter zu seiner Linken schwebt nicht eigent- 
lich zu seiner Seite, sondern er begegnet ihm von der Seite kommend in 


. der Bewegung nach demselben entscheidenden Mittelpunkte: es ist der Ge- 


nius, die personifizierte Potenz des linken Flügels, während die ergänzende 
Kraft des rechten in dem dritten Engel wirksam erscheint, der noch etwas 
nacheilend bald den verhängnisvollen Kreis schließen wird. — So tritt uns 
also über der Mitte, über dem irdischen Lenker der Schlacht, die geistige 
Idee derselben, auf ihre einfachsten Elemente zurückgeführt, entgegen, und 
indem sich dieselbe zugleich als der Ausfluß einer höheren überirdischen 
Macht erweist, kann ihr der irdische Sieg nicht fehlen. 

Ich stehe am Ende meiner Erörterungen und hoffe, daß Ihre Verehrung 
für Raffael durch dieselben keine Beeinträchtigung erlitten haben wird. Ein 
Begriff allerdings, der der sogenannten künstlerischen Freiheit, wird. etwas 
bestimmter und strenger gefaßt werden müssen, als es gewöhnlich geschieht. 
Allein im Begriffe der Freiheit selbst liegt bereits die notwendige Beschrän- 
kung. Freiheit ohne Schranke ist Willkür, und Willkür ist ebenso un- 
künstlerisch wie Unfreiheit. Erst durch das Gesetz, innerhalb des Ge- 
setzes kann wahre Freiheit bestehen und gedeihen; und so erkennen wir 
auch die Größe und den Vorzug Raffaels nicht darin begründet, daß er sich 
über das Gesetz stellt, sondern daß er es als Schranke gegen Willkür willig 
anerkennt und vollkommener als andere erfüllt. 


[Sehlußbemerkung, zu S. 290. 292. „Augenpunkt“ heißt die senkrechte Pro- 
jektion des betrachtenden Auges oder Projektionszentrums auf die Bildfläche. So 
versteht auch der Verfasser das Wort 8.289 Z.25 und $. 290 Z. 24; im letzten Ab- 
schnitt von S. 290 aber nennt er „Augenpunkt‘‘ den Ort des Auges selbst und „per- 
spektivisches Zentrum‘ das, was er vorher „Augenpunkt‘‘ nannte. Die auch sonst 
etwas schwierige Stelle will besagen: „Da nun vom normalen Standpunkt aus 
gesehen die im Bilde von der Umrahmung nach dem Augenpunkt gezogenen ge- 
raden Strecken halbiert erscheinen müssen, wenn man die entsprechenden senk- 
recht zur Bildfläche laufenden Linien des Objektes in der Distanz der Szenen- 
tiefe (durch die Szenenwand) schneidet, so würde sich etc. etc.“ Daß Brunn — 
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vielleicht gestützt auf Hummels Freie Perspektive (I 181, Berlin 1824), die er ‚be- 
saß — als „normal“ eine der Bildbreite gleiche Distanz des Beschauers vom Bilde 
aufgefaßt wissen will, ergibt sich, wie die folgenden Bemerkungen dartun sollen, 
aus der Stelle selbst. 

Ein senkrechter Schnitt — s. die Figur — treffe die Szenenwand in ws, 
den Szenenboden (ohne 
Treppenerhöhung) in sg, 
das Bild in gb, die Fuß- 
linie der Wand im Punkte 
s, ihr Abbild in t, die 
Grundlinie des Bildes in 
9; a ist das Auge, 2 das 
Zentrum, der „Augpunkt‘ 
des Bildes, a2 die soge- 
nannte Distanz, sg die 
Szenentiefe und somit 
auch die Bildbreite, da 
Brunn diese als Norm für die Tiefe der Szene nimmt. Es ist nun Dreieck azt 
ähnlich Dreieck sgt und also immer 


a2:2t=Ssg:9t, 


wie auch die Distanz gewählt werde. Wenn man aber mit Brunn £ in halbe Höhe 
zwischen g und z und damit speziell zt = gt setzt, so ergibt sich auch az —= 
sg oder 

Distanz — Szenentiefe — Bildbreite. — 


Die hohe Gesetzmäßigkeit in der „Schule von Athen‘‘ wird nur noch ersicht- 
licher nach einer kleinen Verbesserung der Maßergebnisse Brunns, auf die er den 
aufmerksamen Leser sozusagen selbst hinführt. Er setzt die Weite des Vorderschiffes 
am hinteren Ende gleich der Bogenspannung, am vorderen aber offenbar gleich 
dem Zwischenraum der etwas (vielleicht um ein Fünftel der Szenentiefe) vor- 
springenden und auseinander tretenden Pfeiler, denn nur dieser beträgt nahezu 
die Hälfte der Bildbreite. Diese ungleichmäßige Behandlung der Eingänge des 
Schiffes führt zu einer Überschätzung seiner Länge. Läßt man es auch vorn erst 
mit der Wölbung beginnen, so stellen sich — eine künstlerisch unerhebliche Ab- 
weichung bei der Szene nicht in Anschlag gebracht — Szene, Vorderschiff, 
Kuppelraum und Hinterschiff sämtlich als gleichtief heraus — eine Vereinfachung, 
die Brunn, nach seinen Worten auf S. 293 zu schließen, gewiß selbst freudig be- 
grüßt haben würde. 

Hermann Brunn.] 


Raffaels sixtinische Madonna. *) 


(1885.) 


Als ich kürzlich nach jahrelanger Pause in Dresden wieder einmal vor 
Raffaels sixtinische Madonna trat, fühlte ich mich durch den überwältigenden 
Eindruck dieses Werkes geradezu überrascht; ich vermochte nur mich diesem 
Eindrucke hinzugeben, ohne weiter zu fragen, worauf diese außergewöhn- 


*) Deutsche Rundschau, 1886, Bd. 47, 8, 33—48. 
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liche Wirkung beruhe. Am folgenden Tage führte mich der Zufall mit 
einem meiner Zuhörer zusammen, der nicht lange vorher den Versuch ge- 
macht hatte, die auf formaler Analyse beruhende Betrachtung eines Kunst- 
werkes, wie ich sie mehrfach an griechischen Götteridealen geübt, auch auf 
Werke der neueren Kunst anzuwenden. Auch er hatte den gleichen Ein- 
druck erhalten, sprach es aber noch ausdrücklich aus, daß ihm gegenüber 
der hohen Vollendung eines solchen Werkes der Gedanke an eine analytische 
Prüfung desselben bisher noch gar nicht gekommen sei. Diese Worte 
ließen, mir selbst unbewußt, einen Stachel in mir zurück. Denn als ich 
am anderen Morgen wiederum vor das Bild trat, betrachtete ich dasselbe 
plötzlich mit verändertem Auge. Es fiel mir auf, daß der Vorhang rechts 
vom Beschauer etwas breiter, voller und schwerer behandelt war, als links; 
daß auf der linken Seite der Mantel des Papstes die unteren Wolken fast 
ganz bedeckt, während diese rechts unter der heiligen Barbara offen liegen; 
daß die beiden Engel über die untere Brüstung in ungleicher Höhe hervor- 
ragen; und nachdem einmal das Auge kritisch gestimmt war, wollten ähn- 
liche Beobachtungen kein Ende nehmen. *) Aber merkwürdig! je mehr sie 
sich häuften, je zahlreicher sich solche Ungleichheiten dem Auge aufdrängten, 
um so mehr machte sich das Empfinden geltend, daß durch dieselben die 
Schönheit des Werkes, weit entfernt, eine Einbuße zu erleiden, in ge- 
steigertem Glanze hervortrete. Hier lag also ein Widerspruch vor, sei es 


‘ ein wirklicher oder ein scheinbarer. Dürfen wir den Versuch wagen, ihn 


zu lösen? Es wird an warnenden Stimmen nicht fehlen: hüten wir uns, 
den Zauber höchster Vollendung in unzureichenden Worten schildern, das 
zarte Gewebe künstlerischer Linien und Formen mit rauher Hand auflösen 
und zergliedern zu wollen; begnügen wir uns, das zauberhafte Walten des 
Genius zu bewundern, dem die Gabe verliehen ist, sich über die tote Regel 
zu erheben und ihre Starrheit mit künstlerischer Freiheit zu mildern! 
Aber wo ist die Schranke, welche diese Freiheit von Willkür scheidet? 
was ist die so vielfach besprochene Freiheit des menschlichen Willens 
überhaupt ? 

Der Mensch steht nicht außerhalb der Welt, sondern in ihr; er ist in 
ihr geboren, geschaffen nach den allgemeinen Gesetzen dieser Welt und 
trägt also dieses Gesetz in sich selbst. Freilich vermag dasselbe in der 
Welt des Endlichen selten oder fast nie ungetrübt zur Erscheinung zu ge- 
langen; aber das Streben, das ideale Streben des Menschen ist eben darauf 
gerichtet, in seiner gesamten Existenz das Gesetz in möglichster Vollendung 
zur Geltung zu bringen; und wahre Freiheit ist also nichts anderes als die 
möglichste Befreiung von den Hemmnissen und Schranken des Endlichen, 
ist die Freiheit, das Wahre, Gute und Schöne unbehindert von seinem 
Gegenteile zu wollen und zu vollbringen. Wie im Leben, so in der Kunst. 
Auch die künstlerische Freiheit entbindet den Künstler nicht von dem Ge- 
setze; im Gegenteil, je höher der Genius, um so mehr wird sie ihn leiten, 
das Gesetz zu erfüllen, nicht einem äußeren Zwange folgend, nicht aus 


*) Die folgenden Betrachtungen beruhen durchaus auf Wahrnehmungen dieser 
Art; und um ihnen im einzelnen zu folgen, werden selbst diejenigen, welche das 
Bild Raffaels in lebendiger Erinnerung zu haben glauben, doch beim Lesen einer 
Abbildung, sei es einer Photographie, eines Stiches, oder sei es auch nur eines 
guten Umrisses, nicht wohl entbehren können. [Abb. 48.] 
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kalter Berechnung, sondern ganz überwiegend unbewußt: indem sein Inneres 
völlig durchdrungen ist von dem Gesetz, wird er volle Befriedigung erst 
dann empfinden, wenn es in seinem Werke verkörpert vor ihm steht. Ist 
dies aber der Fall, so muß es auch einer aufmerksamen Betrachtung ge- 
lingen, in dem Werke selbst diese Gesetzmäßigkeit im einzelnen nach- 
zuweisen; und dadurch ist es gerechtfertigt, wenn wir auch bei der six- 
tinischen Madonna nach den Gründen fragen, auf denen jene Ungleich- 
heiten, jene wirklichen oder scheinbaren Abweichungen von der strengen 
Regel beruhen. 

Um für eine solche Betrachtung eine feste Grundlage zu gewinnen, 
bedarf es zwar nicht eines Umweges, aber eines Eingehens auf die Grund- 
bedingungen für die Entstehung eines Kunstwerkes überhaupt oder im Hin- 
blick auf den vorliegenden Zweck zunächst in der Beschränkung auf die 
Malerei. Diese Bedingungen sind keineswegs überall die gleichen; wir haben 
vielmehr von einer prinzipiellen Scheidung auszugehen, je nachdem eine 
Malerei entweder an einen gegebenen Raum gebunden ist und diesem Raume 
inhärierend ausgeführt wird, oder der Raum von dem Künstler frei gewählt, 
gewissermaßen erst mit oder aus der Idee des Werkes heraus geschaffen 
werden soll. Halten wir uns für beide Arten ausschließlich an die Kunst 
Raffaels.. In den Wandgemälden der vatikanischen Stanzen war der Raum 
in fester architektonischer Umrahmung gegeben; hier erwuchs, wie ich in einem 
früheren Vortrage [S. 285] glaube gezeigt zu haben, die Komposition aus dem 
Raume, der bereits fertig dastand, als Raffael noch nicht einmal geboren war, 
also an seine Ausschmückung nicht einmal denken konnte. In den vollendet- 
sten dieser Kompositionen sind es eigentlich nur die architektonischen Haupt- 
linien, nach der Höhe, der Breite und der ideell entsprechenden Tiefe des 
Raumes, welche durch die Anordnung der menschlichen Figuren und Gruppen 
belebt, sozusagen lebendig gemacht wurden. Auch ohne den Sinn dieser 
Figuren, dieser Gruppen zu verstehen, empfinden wir bereits eine künst- 
lerische Befriedigung; und wenn auch hier überall das höchste Verdienst 
gerade darin liegt, daß Raum und Gedanke, Form und Inhalt in innigster 
Durchdringung sich decken, so widerspricht das nicht der Behauptung, daß 
jenes Netz von architektonischen Linien die sichere, unverrückbare Grund- 
lage, das feste Skelett für den gesamten Aufbau der Komposition nach der 
formalen wie nach der geistigen Seite abgibt. 

Die sixtinische Madonna bildet hierzu den diametralen Gegensatz. Das 
spricht sich nicht besser aus, als in einer geistreichen ‚Vermutung Rumohrs 
(Ital. Forsch. II 316; III 129), nach dessen Ansicht das Bild, welches ent- 
gegen dem herrschenden Gebrauche der Zeit nicht auf Holz, sondern auf 
Leinwand gemalt ist, ursprünglich nicht bestimmt gewesen sei, als Altar- 
bild fest aufgestellt zu werden, sondern als Kirchenfahne zu dienen, wie 
diese, an Querstangen aufgehängt, noch heute in Prozessionen getragen 
werden. Ein urkundlicher Beweis für diese Behauptung ist bisher nicht 
beigebracht worden, und die Schriftgelehrten, denen die schriftliche Urkunde 
mehr gilt, als das Werk selbst, haben sich daher ablehnend gegen dieselbe 
verhalten. Doch ist damit die Berechtigung noch nieht gegeben, von einem 
Irrtume Rumohrs zu sprechen. Das Bild wurde auf demselben Blendrahmen, 
auf dem es sich in Piacenza befand, nach Dresden übergeführt, und erst in 
unseren Tagen bemerkte man, daß der oberste Streifen mit der Stange, an 
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welcher der Vorhang aufgehängt ist, nach rückwärts umgeschlagen war. 
Daß also Raffael das Bild auf diesem Rahmen sicherlich nicht gemalt 
hat, unterliegt hiernach keinem Zweifel; ob aber auf einem anderen oder 
auf irgend einer anderen Unterlage, das bleibt zunächst eine offene Frage. 
Jedenfalls entspricht es der Gesamtwirkung vortrefflich, wenn Rumohr sagt: 
„Unter allen Umständen erklärt sich das Visionäre der Darstellung nur aus 
dieser Bestimmung des Bildes, versteht sich die ganze Gewalt des Ein- 
druckes, den es bewirken mußte, nur, indem man dasselbe als mit dem 
Zuge langsam fortschreitend sich vorstellt‘“ Und es ist wohl mehr als ein 
bloß subjektives Empfinden, wenn es mir widerstrebt, mir das Bild so wie 
es ist auf eine Holztafel übertragen zu denken. |Vgl. hierzu S. 324.] 

In der Tat ist die Erscheinung der Gottesmutter eben eine Erschei- 
nung im weiten Himmelsraume; sie steht nicht einmal fest, sondern sie be- 
wegt sich, frei und ohne Zwang, so frei, daß, um sie in die endlichen 
Schranken eines Kunstwerkes zurückzuführen, um das Unendliche, Himm- 
lische an einem endlichen Maßstabe künstlerisch messen zu können, es nötig 
war, erst eine künstlerische Begrenzung oder Umrahmung durch den nach 
rechts und links geöffneten Vorhang und die unten nur in ihrem oberen 
Teile sichtbare Brüstung zu schaffen. Wie wenig aber dabei von einem 
Zwange des Raumes die Rede sein kann, wie sich hier nicht die Erschei- 
nung dem Raume, sondern der Raum der Erscheinung anbequemt, das läßt 
sich vielleicht am besten durch den Gegensatz deutlich machen. Denken 
wir uns einmal den oberen Teil des Bildes nicht durch den Vorhang be- 
grenzt, sondern, was die Linien der Komposition äußerlich betrachtet wohl 
gestatten würden, ähnlich abgeschlossen, wie ein anderes Bild der Dresdener 
Galerie, die Holbeinsche Madonna, nämlich durch eine solide und feste 
Bogenkonstruktion, so würde der Kontrast, der ungelöste Konflikt zwischen 
der festen Architektur und der besonderen Art der freien, halb schweben- 
den Bewegung der Gestalt sofort in die Augen springen. Wir empfinden 
bestimmt den Gegensatz zwischen einem an einen gegebenen Raum gebun- 
denen und einem frei aus der Idee heraus erwachsenen Kunstwerke, für 
welches der Raum erst geschaffen wird. Allerdings existiert auch dieses 
schließlich erst im Raume, erkennt die Bedingungen des Raumes an, aber 
unter durchaus veränderten Voraussetzungen. 

Es handelt sich hier um prinzipielle, fundamentale Gegensätze, die sich 
nicht nur in der Kunst, sondern in der gesamten Schöpfung geltend 
machen und darum gerade in der Naturforschung der letzten Jahre zu tief- 
greifenden Erörterungen Anlaß gegeben haben. In einer berühmten Rede: 
Über die Grenzen des Naturerkennens (1872 $. 14) und einer Ergänzung 
dazu (in den Monatsberichten der Berliner Akademie 1880 $. 1066) unter- 
nimmt es Du Bois-Reymond, den Umstand genau zu bezeichnen, in welchem 
ihm alle die sinnfälligen Unterschiede zu wurzeln scheinen, die jederzeit 
den Menschen trieben, in der lebenden und in der toten Natur zwei ver- 
schiedene Reiche zu erkennen, obschon, unserer jetzigen Überzeugung nach, 
in beiden dieselben Kräfte walten. „Was das Lebende vom Toten, die 
Pflanze und das nur in seinen körperlichen Funktionen betrachtete Tier 
vom Kristall unterscheidet, ist zuletzt dieses: im Kristall befindet sich die 
Materie in stabilem Gleichgewichte, während durch das organische Wesen 
ein Strom von Materie sich ergießt, die Materie darin in mehr oder minder 
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vollkommenem dynamischem Gleichgewichte sich befindet, mit bald positiver, 
bald der Null gleicher, bald negativer Bilanz. Daher ohne Einwirkung 
äußerer Massen und Kräfte der Kristall ewig bleibt, was er ist, dagegen 
das organische Wesen in seinem Bestehen von gewissen äußeren Bedingungen, 
den integrierenden Reizen der älteren Physiologie abhängt, in sich poten- 
tielle Energie in kinetische verwandelt und umgekehrt, und einem be- 
stimmten zeitlichen Verlaufe unterworfen ist.“ — Setzen wir hier einmal 
an die Stelle der unorganischen Individuen, der Kristalle, die architektonisch 
gegliederte oder umrahmte Wand, so verlangen wir von dem Kunstwerke 
der Malerei, welches auf ihr seine Stelle finden soll, „stabiles“ Gleichgewicht, 
d. h. wir stellen, wenn auch nicht als einzige, doch als erste Forderung 
auf, daß die Massen, in welche sich die Komposition gliedert, in vollkom- 
menem, ruhigem Gleichgewichte gegeneinander abgewogen sind, das wir 
wegen seiner Beziehung zur Architektur als ein architektonisches oder noch 
allgemeiner als ein symmetrisches bezeichnen können. In den orga- 
nischen Individuen, hier also in den frei, der Idee nach unabhängig vom 
Raume erschaffenen Kunstwerken verlangen wir „dynamisches“ Gleichgewicht, 
nur daß wir hier nicht Masse gegen Masse einfach nach Maß und Gewicht 
mechanisch abwägen, sondern gegenüber der Materie auch die Kräfte der 
Bewegung in Rechnung bringen. Das gleich dem „bedürfnislos in. sich 
ruhenden Kristall“ unbewegte Metrum erhält ein Gegengewicht durch die 


“in Bewegung umgesetzte Kraft oder Energie, und jene bald positive, bald 


negative Bilanz tritt uns entgegen im Flusse der Bewegung, im Rhyth- 
mus. In den hervorragendsten der Wandgemälde Raffaels überwiegt durch- 
aus das Metrum; der Zauber der sixtinischen Madonna beruht in erster 
Linie auf der vollendeten Rhythmik. *) 

Diese theoretisch ausgesprochenen Sätze bedürfen natürlich eingehenden 
Beweises, der nur durch eine Prüfung des einzelnen geliefert werden kann; 
und es unterliegt wohl keinem Zweifel, daß dieselbe bei der Hauptfigur, 
oder richtiger der Hauptgruppe, bei der Gottesmutter mit dem Kinde, be- 
ginnen muß. 

Es war ein eigentümlicher Zufall, daß bald nach meinem Besuche in 
Dresden mein Auge auf eine kleine Photographie fiel, welche nur einen 
Ausschnitt des Bildes, die obere Hälfte der Madonnengruppe wiedergab. 
Und gerade an diesem Ausschnitte drängte sich mir die Beobachtung auf, 
daß man auch an der halben Figur bestimmt erkenne, wie die ganze Ge- 
stalt sich in keiner Weise als sitzend oder auch nur auf festem Boden 
stehend denken lasse. Wie nun tritt uns dieselbe im Bilde selbst entgegen? 
Nicht wie eine geflügelte Siegesgöttin frei in der Luft schwebend, sondern 
halb schwebend, halb wandelnd auf einem, keinen festen Grund darbieten- 
den Boden, auf weichen, nicht einmal die Dichtigkeit eines Wasserspiegels 
erreichenden Wolken: so haben wir in Wirklichkeit nie eine Gestalt wan- 
deln sehen, und nur in einem lebhaften Traume vermag uns unsere Phan- 
tasie die Möglichkeit einer solchen Haltung als wirklich vorzuspiegeln. 
Wenn aber dabei unsere, wenn in entsprechender Weise die künst- 
lerische Phantasie über die Wirklichkeit hinausschreitet, so steht sie hier 
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in ihrem schöpferischen Drange nur um so entschiedener unter dem Zauber- 
banne :höchster Gesetzmäßigkeit. Versuchen wir, uns diese Behauptung 
durch den Gegensatz klarzumachen! Wie man sagt, daß die Extreme 
sich berühren, so wenden sich meine Gedanken von der duftigen, rein male- 
rischen Erscheinung des Dresdener Gemäldes unwillkürlich zu der plastisch- 
architektonischen Bildung griechischer Karyatiden, wie sie uns in muster- 
gültiger Weise an der Korenhalle des Erechtheions entgegentreten. Während 
der Körper der Madonna frei in die Luft emporragt, frei und nur gebunden 
durch das Gesetz der eigenen Existenz, bedürfen sie des festesten Standes, 
weil sie nieht nur sich selbst, sondern außerdem auf dem Haupte noch eine 
schwere Last zu tragen haben. Der Künstler löste hier seine Aufgabe durch 
einen Blick auf die Wirklichkeit: die Karyatide trägt ihre Last gleich der 
Wasserträgerin, deren Funktion die Erfüllung vollkommen übereinstimmender 
statischer und rhythmischer Gesetze zur Voraussetzung hat. Das Gefäß auf 
ihrem Kopfe darf keinem Schwanken unterworfen sein, und darum darf die 
Scheitelhöhe des Kopfes sich nach keiner Seite hin neigen, sondern muß in 
strenger Horizontale erhalten werden. Darum steht der Kopf gerade auf- 
recht auf dem Nacken, und dieser setzt sich wiederum in gleicher Weise 
auf die streng wagrechten Schultern. Alles ist hier bestimmt und fest ge- 
fügt; und wenn auch eine selbständige Drehung des Kopfes allein an sich 
durchaus möglich wäre, so lehrt doch die Beobachtung der Wirklichkeit, 
daß, wo der Blick sich etwa nach der einen Seite wenden soll, die Schulter 
die notwendige Drehung vollzieht, der Kopf aber völlig unbewegt bleibt. 
Und doch ruht oder bewegt sich die Gestalt unter ihrer Belastung ohne 
allen Zwang. Sie ruht sicher auf einem Schenkel, während der andere ent- 
lastet ist; sie ist aber auch nicht an ihre Stelle gebunden; denn indem in 
der Mitte des Körpers abwechselnd die eine oder die andere Hälfte, dem 
Drucke von oben nachgebend, nach der Seite ausweicht und in dem ent- 
sprechenden Schenkel ihre Stütze sucht, vermag sie sich zwar nicht im 
festem Schritt, aber in rhythmischem Wandeln vorwärts zu bewegen, ohne 
daß dadurch der Scheitelpunkt aus seiner horizontalen Lage gerückt zu 
werden braucht. Alles ist hier im ruhigsten, sicher abgewogenen stabilen, 
bei der Bewegung wenigstens in indifferentem Gleichgewicht. Dem Gebilde 
Raffaels fehlt die Belastung von oben: es fehlt ihm aber ebenso auch die 
sichere Stütze des festen Bodens, um das Gewicht des Körpers zu tragen. 
Und doch befinden sich Kopf, Nacken und Schultern auch hier in einem 
Zustande, man möchte sagen, abstrakter Ruhe, die sich sogar noch auf den 
mittleren Teil des Körpers erstreckt. Nur unten in den Füßen zeigt sich 
eine mäßige Bewegung; doch erscheinen diese nicht sowohl bestimmt, den 
Körper zu tragen, als ihn ohne unsicheres Schwanken in ruhigem Gleich- 
gewicht emporzuhalten. Wir erinnern uns dabei des rein mechanischen Ge- 
setzes, welches uns gestattet, einen Stock sicherer mit dem schweren Knopfe 
als mit der leichten Spitze nach oben auf dem Finger zu balancieren. 
Manchem mag freilich ein solcher Vergleich wie ein leeres Spiel erscheinen. 
Aber bei der Betrachtung eines Kunstwerkes stehen wir weit mehr, als wir 
uns bewußt zu sein pflegen, unter dem Eindrucke solcher mathematischen 
Gesetze. Der Mensch, bemerkte mir einst ein Freund, ein künstlerisch ge- 
bildeter Architekt, ist selbst eine Gleichgewichtsmaschine, und deshalb ist 
die erste Forderung, welche er an die Außenwelt stellt, daß ihm diese im 


Raffaels sixtinische Madonna. 307 


Gleichgewicht erscheine. Dieser Forderung leistet Raffael Genüge nicht in 
einer einfachen, sondern in einer auf das feinste abgewogenen Weise, 
welche prinzipiell jenem leichten Balancieren durchaus entspricht. Die Ge- 
stalt erscheint uns nicht in dem stabilen Gleichgewicht, ich sage nicht der 
starren kristallinischen Bildungen, ja nicht einmal der architektonisch ge- 
bundenen Karyatiden, sondern in labilem, gleitendem Gleichgewicht, welches 
durch Verschiebung der unteren Achse des Schwerpunktes im Flusse der Be- 
wegung aufrecht erhalten wird. Wollen wir aber bei der Betrachtung von 
Kunstwerken die Strenge des mathematischen Ausdruckes mildern, so dürfen 
wir auch hier recht wohl von einem rhythmischen Gleichgewichte im 
Gegensatz zu dem metrischen reden. 

Ehe wir diesen Gesichtspunkt an der Gestalt der Madonna weiter ver- 
folgen, werfen wir zunächst einen Blick auf die übrigen Figuren. 

Auch die heilige Barbara befindet sich in aufrechter Haltung, jedoch 
so, daß der untere Teil der Gestalt unseren Blicken durch die Wolken 
entzogen ist. Eigentümlich freilich und nicht auf den ersten Blick ver- 
ständlich erschien mir die Hebung des rechten Schenkels; und das gesamte 
Motiv wird sich überhaupt nicht auf dem Wege nüchterner realistischer 
Betrachtung, sondern nur mit Hilfe der Phantasie erklären lassen, welche 
entweder den Wolken etwas mehr feste Substanz zuerkennt, als diese in 
Wirklichkeit besitzen, oder umgekehrt sich den Körper der Heiligen von 
dem Gewicht des Stofflichen mehr oder weniger befreit vorstellt. Genug: 
die Heilige steigt aus den Wolken empor, nicht auf festen Stufen, wie auf 
einer Treppe, sondern etwa wie jemand, der an einem sandigen Abhange 
oder in der lockeren Asche eines vulkanischen Kegels emporklimmt, wobei 
das etwas zurückgleitende linke Bein mehr scheinbar als wirklich den Ein- 
druck des Knieens macht. Sie schwebt oder auch nur sie wandelt nicht 
leicht auf der Oberfläche; sie steht oder tritt nicht auf harten felsigen 
Grund: was der Künstler beabsichtigte, liegt gerade in der Mitte zwischen 
diesen beiden Endpunkten, und da dieser Mittelzustand kaum oder überhaupt 
gar nicht darstellbar war, so ließ ihn uns der Künstler mehr ahnen, als 
daß er ihn in allen Einzelheiten sichtbar machte: er entzog den unteren 
Teil der Gestalt unseren Blicken. 

Auch in der Gestalt des Papstes will der Künstler offenbar manches 
mehr verhüllen als zeigen. Sicher ist, daß der eine Schenkel nicht gehoben 
ist, um emporzusteigen, wie bei der heiligen Barbara; vielmehr weist der 
ausgestreckte Arm mehr auf die Richtung nach unten als nach oben. Die 
ganze Gestalt des Papstes erscheint schwerer, als die Heilige der anderen 
Seite, und sinkt tiefer in die Wolken ein; und wenn allerdings auch er 
nicht festen Boden unter den Füßen hat, so fällt doch der schwere Mantel 
mit dem einen Zipfel bis nahe an die Brüstung herab und deckt die 
Wolken zum größten Teile zu. Sollen wir es in diesem Zusammenhange 
für einen Zufall erachten, wenn das Attribut seiner irdischen Macht, die 
päpstliche Tiara, nicht in den Wolken, sondern auf der festen Grundlage 
der Brüstung ruht? 

Es bleiben die beiden Engel. Unsere Phantasie hat sich gewöhnt, 
Engel in den Lüften schwebend zu denken, und es fehlen den beiden Ver- 
"tretern dieser Wesensgattung auch nicht die zu diesem Zwecke dienenden 
Flügel, wenn auch in etwas auffälliger Weise an dem einen, dem höher 
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aufgerichteten, der eine Flügel nicht sichtbar wird. Bei diesem, der den 
linken Ellenbogen fest aufstützt, um das Kinn auf der Hand ruhen zu 
lassen, der überhaupt sich mit dem ganzen Oberkörper auf die Brüstung 
lehnt, könnten wir uns allenfalls noch vorstellen, daß etwa der Unterkörper 
so in der Schwebe gehalten werde, daß die Beine nicht nötig haben, den 
Boden zu berühren. Bei seinem Genossen, der nur mit dem Kopfe über 
die beiden horizontal auf die Brüstung gelegten Arme hervorschaut, muß 
auch diese Vorstellung weichen: trotz der beiden ausgebreiteten Flügel kann 
er des materiellen Stützpunktes für den unteren Teil seines Körpers nicht 
entbehren. ’ 

Aus dieser zunächst doch rein mechanischen Betrachtung tritt uns 
sofort eine merkwürdige Stufenleiter entgegen: das kleinste, leichtbeschwingte 
Wesen ruht fest auf materiellem Boden; schon etwas weniger an denselben 
gebunden, mehr wie für einen Moment ausruhend erscheint der zweite der 
beiden Engel. Der Papst ist bereits losgelöst von der Basis des Irdischen; 
aber noch erscheint sein materielles Gewicht bedeutend genug, um ihn in 
die Wolken einsinken zu lassen; die heilige Barbara strebt aus den Wolken 
hervor. Die Madonna bewegt sich leicht über dieselben hin, so daß ihre 
Füße nicht die Spur eines Eindruckes in ihnen hinterlassen. In ihren 
Armen endlich, erhoben über das Irdische, ruht das Christuskind, in natür- 
lichster, scheinbar unbefangenster Haltung, und doch möchte man auch 
wieder sagen, in bewußtester Ruhe: nicht die leiseste Bewegung stört das 
ruhige Gleichgewicht. 

So sind wir wieder zur Hauptgruppe zurückgekehrt und fahren nun in 
ihrer Betrachtung fort, wo wir sie oben abgebrochen hatten. Wir bezeich- 
neten ihr Gleichgewicht als ein labiles, welches durch Verschiebung der 
unteren Achse des Schwerpunktes im Flusse der Bewegung aufrecht er- 
halten wird; und doch sprachen wir zuletzt von ruhigem Gleichgewicht. 
Liegt darin nicht ein Widerspruch? Befragen wir darüber das Werk’ selbst, 
nicht nach trügerischem Augenmaß, sondern mit Maßstab und Zirkel. Wenn 
wir eine Senkrechte ziehen, welche das Bild in zwei vollkommen gleiche 
Hälften teilt, so geht diese Linie unten mitten durch das rechte Fußgelenk, 
den Stützpunkt der ganzen Gestalt, oben aber nicht, wie es das rein me- 
chanische Gleichgewicht erfordern würde, durch die Halsgrube und durch 
den Nasenrücken, welcher das Gesicht in zwei Hälften teilt, sondern durch 
das linke Auge, so daß also der Oberkörper ganz leise, aber doch bestimmt 
meßbar von dieser Senkrechten nach der einen Seite abweicht. Empfinden 
wir aber diese Abweichung als eine Störung des Gleichgewichts? Im Gegen- 
teil! Es liegt mir eine, von der früher erwähnten verschiedene, kleine Pho- 
tographie der Halbfigur vor, in welcher diese nur um eine halbe Augen- 
breite zu weit rechts von der Mittellinie gerückt ist: das genügt, um die 
volle künstlerische Harmonie zu stören, den ursprünglichen Gedanken des 
Künstlers zu verdunkeln, fast möchte man sagen, zu vernichten. Wenn 
also trotz jener Abweichung das Gleichgewicht nicht aufgehoben erscheint, 
so kann der Grund nur darin liegen, daß hier ein anderer Faktor eintritt, 
der ausgleichend wirkt. Dieser Faktor ist der das organische Individuum 
durchrauschende Strom von Materie, welcher der Umwandlung potentieller 
in kinetische Energie [zweckmäßiger Muskelbewegungen] dient, ist die 
Kraft, die nicht etwa'nur einen mechanischen Anstoß zur Bewegung gibt, 
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sondern den Stoff aus dem Zustande der Ruhe in-den der Bewegung über- 
führt und [mittelst zweckmäßiger Bewegungen] gleichmäßig weiter wirkend 
in derselben erhält.*) So werden durch dieses Verharren des Fortschreitens 
in gleitendem Gleichgewicht Ruhe und Bewegung gewissermaßen zu einer 
Einheit verbunden, die sich nicht weniger aber auch in der einheitlichen 
Richtung der Bewegung geltend macht. 


Jene lineare Abweichung von der Senkrechten wird für unser Empfinden 
zunächst dadurch verstärkt, daß nach derselben Seite auch noch das gesamte 
Gewicht des Kindes fällt. Diese Belastung aber wirkt wieder mit, um uns 
durch ihren Druck nach vorn die Vorwärtsbewegung überhaupt und in ihrer 
Stetigkeit empfinden zu lassen, die nun ihren künstlerischen Ausdruck im 
ganzen durch die große, einheitlich nach außen gerichtete Bogenlinie des 
gesamten Umrisses der Gruppe nach links hin findet. Alles folgt hier 
einem einheitlichen Impuls, und diese Linie wirkt um so eindringlicher, als 
ihr auf der entgegengesetzten Seite eine gerade in der Mitte stark gebro- 
chene Linie gegenübertritt. Hier bauscht sich zunächst in der oberen 
Hälfte im Rücken der Gestalt das schleierartig vom Kopfe herabwallende 
Gewand, und zwar nur nach dieser Seite hin. Sein .erster, ich möchte 
sagen mehr äußerlicher Zweck scheint der zu sein, in der Fläche des Bildes 
das Gleichgewicht rechts und links von der Mittellinie möglichst vollständig 
wiederherzustellen. Doch nicht bloß die Fläche, das lineare Gleichgewicht 
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hervortritt, weicht das Gewand nach hinten zurück; wohin der Künstler mit 
unsagbarer Feinheit unsern Blick durch Vermittlung der Linien des über 
die linke Schulter geworfenen Tuches überleitet. Hier aber wirkt noch eine 
andere Kraft, der Druck der Luft, hervorgerufen durch die Bewegung der 
Gestalt nach vorn. Er ist nicht so stark, um diese Bewegung ernstlich 
zu hemmen; aber immer bleibt es ein Druck, von dessen Wirkung wir uns 
eine Vorstellung machen mögen, indem wir einmal den Schleier mit einem 
Segel vergleichen, welches in ähnlicher Weise nur an der einen Seite des 
Mastes so angebracht ist, daß es nicht durch den Wind vom Hinterteile 
des Schiffes aus gebläht wird, sondern in welches sich ein seitlicher Wind 


*) [Du Bois-Reymond will sagen, daß Gewicht, Form und stoffliche Eigenart 
vom unorganischen Körper bewahrt werden unter Festhaltung des ursprünglichen 
Stoffes, vom organischen Körper dagegen vermittelst und trotz eines fortwährenden 
Stoffwechsels. Der Ausdruck „stabiles Gleichgewicht“ wird dabei in einem 
ungewöhnlichen Sinne gebraucht und mein Vater scheint infolge dessen die Stelle 
mißverstanden zu haben. Er versteht unter „dynamischem Gleichgewicht‘ eines 
Körpers die Aufrechterhaltung einer gewissen Lage desselben während der Be- 
wegung durch gewisse Zustände hindurch, die, als Ruhezustände gedacht, durch- 
aus kein Gleichgewicht darstellen würden, wie denn z. B. der Körper der 
Madonna stürzen müßte, wenn ihre Stellung nicht eine Phase des Wandelns, son- 
dern ein Stehen bedeuten sollte. Bei Du Bois-Reymond dagegen hat das „dyna- 
mische Gleichgewicht‘‘ und der „Strom‘‘ der Materie mit der äußeren mecha- 
nischen Bewegung des Körpers unmittelbar gar nichts zu tun; diese Begriffe 
können daher auch nicht so unmittelbar zur Erklärung der Harmonie des Bildes 
herangezogen werden, wie es oben geschieht, wohl aber mittelbar in der Weise, 


daß nach Hinzufügung der eingeklammerten Worte der Satz sich halten läßt. 
i Hermann Brunn. ] 
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verfüngt: es wird weniger den Lauf des Schiffes hemmen, als auf den Kurs, 
auf die Richtung der Bewegung des Schiffes einen leisen Druck ausüben, 
diese Richtung von der geraden Linie ablenken und eine gelinde Drehung 
verursachen. Und weiter, wenn wir nun auf die untere Hälfte der Gestalt 
blicken, ist nicht der wehende Zipfel des Gewandes das vollständige Steuer- 
ruder, welches nach der Seite gelegt wird, wohin sich die Spitze des Schiffes 
richten soll? So wird uns durch diesen Vergleich das ganze Gebilde dieser 
Gruppe erst verständlich. Nicht starr und unbewegt tritt sie uns entgegen, 
etwa wie eine Madonna oder ein Christus in älteren Kunstdarstellungen, die 
innerhalb eines mantelförmigen Nimbus gewissermaßen auf die Fläche fest- 
geheftet sind; auch die Bewegung ist nicht eine strenge, scharf und heftig 
oder energisch auf einen bestimmten Punkt gerichtete. Die Gruppe gleicht 
dem Schiffe, das einer günstigen Strömung folgend ruhig dahingleitet, nicht 
dem Zufall überlassen, sondern der Steuerung willig folgend sich schmieg- 
sam in schöner Bogenlinie fortbewegt, fortbewegt — ich gestehe, daß ich 
mich selbst betroffen fühlte, als ich an diesem Punkte meiner Darlegungen 
den Blick wieder auf das Bild zurücklenkte — zwischen den durch zwei 
Klippen eingeengten Ufern. In der Tat, erscheinen die beiden Heiligen 
nicht wie zwei aus dem Wasser hervorragende, das breite Fahrwasser ver- 
engende Klippen, zwischen denen sich trotzdem die wandelnde Gestalt der 
Madonna ohne Gefahr eines Anstoßes hindurch bewegt? Schon hat sie die 
eine Ecke, am linken Ellenbogen des Papstes, überwunden: der Kontur 
seines Mantels liegt hinter dem ihres Gewandes. Der wehende untere Zipfel 
des letzteren dagegen befindet sich noch hinter dem rechten Schenkel der hei- 
ligen Barbara. Aber indem die Gestalt dieser Steuerung folgend mit den 
nächsten Schritten eine leise Bogenwendung zu machen im Begriffe ist, 
wird sie auch an diesem Hindernis ohne Anstoß vorübergleiten. — So be- 
ruht die Majestät der ganzen Erscheinung auf ihrer ruhigen, zielbewußten 
Sicherheit, diese aber wieder auf dem Gleichgewicht von Stoff und Kraft, 
der harmonischen Ausgleichung von körperlicher Schwere und lebendiger 
Bewegung. 

Die letzten Betrachtungen wiesen uns bereits wieder auf die beiden 
Nebenfiguren hin, und indem wir uns jetzt an das erinnern, was wir schon 
früher über das materielle Gewicht derselben bemerkt haben, drängt sich 
jetzt die Frage auf, wie weit auch in ihnen der Gegensatz des stofflichen 
Gleichgewichtes und des Rhythmus der Bewegung zu einer Ausgleichung 
gelangt sind. Zunächst springt in die Augen, wie ein äußerliches Eben- 
maß nicht erstrebt, ja wir müssen vermuten, sogar absichtlich vermieden 
worden ist. Dem kräftigen Manne ist eine Jungfrau gegenübergestellt, 
ersterer außerdem bekleidet mit einem schweren Mantel, der wenigstens auf 
einer Seite in seiner ganzen Länge bis unten herab sichtbar ist, die Jung- 
frau in zwar voller, aber leichterer und mannigfaltiger gegliederter Gewan- 
dung, deren Gewicht äußerlich noch dadurch verringert wird, daß der untere 
Teil der Gestalt durch die Wolken wie weggeschnitten erscheint. Eine 
teilweise Ausgleichung materieller Art ist hier vom Künstler zunächst da- 
durch versucht, daß auf dieser Seite des Bildes der Vorhang breiter und 
schwerer herabhängt und dadurch das Gesamtgewicht einen Zuwachs erhält. 
Von noch höherer Bedeutung ist dann aber auch hier wieder die Kraft 
das Emporsteigen der Gestalt, die, obwohl zarter und kleiner als die 
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gegenüberstehenden Papstes, doch immer, wenn auch nur um ein weniges, 
höher emporragt und weniger nach unten lastet. Hierzu gesellt sich aber 
noch ein drittes Element rein geistiger Art: die Wendung des Kopfes und 
die Richtung des Blickes, Die heilige Barbara empfiehlt, wie Rumohr be- 
merkt, dem Volke die Verehrung der Madonna. Ihr Blick führt aus. dem 
Bilde heraus; er überbrückt die Leere zu ihren Füßen und zieht den Blick 
des Beschauers aufwärts zu sich und im weiteren Verfolge noch höher, zur 
Madonna empor. Sie ladet uns ein, ihr wenigstens im Geiste nach oben 
zu folgen. Der Papst dagegen richtet seinen eigenen Blick auf die Ma- 
donna, aber gerade in der entgegengesetzten Absicht, nämlich um den Blick 
der Mutter und des göttlichen Kindes herabzulenken auf die gläubigen Ver- 
ehrer. Das spricht deutlich die Bewegung der rechten Hand aus, welche 
nach außen weist; während hier nun wieder das materielle Gewicht dem 
gleichen Zweck dient, unseren Blick nach unten und nach dem Vorder- 
grunde zu ziehen. Hier aber bleibt er nicht haften, sondern wird seitwärts 
gezogen durch die scheinbar ja wieder unsymmetrischen Engel. Aber ge- 
rade durch diese Ungleichheit erreicht es der Künstler, daß unser Blick 
in absteigender Richtung sich nach rechts in das scheinbar Leere lenkt. 
Um über diese seine Absicht keinen Zweifel zu lassen, läßt er nun hier 
in durchaus verwandter Weise, wie bei der heiligen Barbara, ein weiteres 
geistiges Moment zur Geltung gelangen. Nicht nur der größere der beiden 
Engel wendet Kopf und Blick nach dieser Seite; auch. der kleinere dreht, 


_ trotz der veränderten Stellung des Kopfes, seine Augen sogar mit einer ge- 


wissen Anstrengung nach der gleichen Richtung, und zwingt uns dadurch, 
ihm dorthin zu folgen. 

Was will, so dürfen wir fragen, der Künstler durch dieses Motiv er- 
reichen? Von den himmlischen Heerscharen der Engel, welche den Hinter- 
grund füllen, haben sich zwei getrennt; sie sind der Gottesmutter so weit 
vorausgeeilt, daß sie sich jetzt Zeit für eine kurze Rast gönnen dürfen. 
Aber ihre Ruhe ist keine dauernde: sie harren des Augenblickes, der sie 
abruft, ihren Weg fortzusetzen dorthin, wohin sich bereits ihr Blick richtet, 
um als Vorboten der göttlichen Erscheinung den Weg zu bezeichnen, 
welchen diese selbst wandeln wird. 

Diesen Weg aber verfolgen wir jetzt in seinem ganzen Verlaufe; aus 
dem Hintergrunde, von rechts her, aus den Regionen des reinen, ungetrüb-. 
testen Lichtes, hat sich die Gottesmutter in der Richtung auf den Papst zu 
bewegt, biegt nun in leisem Bogen in den Weg, der zwischen ihm und der 
heiligen Barbara hindurchführt, um nicht etwa durch ein strenges und 
energisches Vorschreiten in starrer gerader Richtung den gläubigen Beschauer 
vermöge der Majestät ihrer Erscheinung vor sich auf den Boden nieder- 
zuwerfen, sondern um ihn die Gottheit in beseligender Nähe schauen zu 
lassen und sodann, der gleichen Bogenwendung nach rechts folgend, dem 
erstaunten Auge wieder zu entschwinden. 

Obwohl unsere ganze bisherige Betrachtungsweise darauf hinausging, 
die Wirkung einer der erhabensten Kunstschöpfungen in ihren Grundlagen 
auf meß- und wägbare Naturkräfte, äuf die Gesetze der Schwere und Be- 
wegung zurückzuführen, so mußte doch zuletzt schon einigemal auf einen 
Faktor hingewiesen, werden, den wir mehr vorläufig, als in strenger Begriffs- 
bestimmung als einen geistigen bezeichneten: auf die Bedeutung des mensch- 
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lichen Auges und die Wirkung seines Blickes. Die Wirkung einer Kraft 
läßt sich nicht leugnen, auch wenn wir dem Blicke eine Kraft im gewöhn- 
lichen Sinne nicht beizulegen vermögen und der Ursprung dieser Wirkung 
für uns in geheimnisvolles Dunkel verhüllt bleibt. Fehlt es doch selbst 
hier nicht an Analogien auf dem rein physischen Gebiete: wir kennen die 
Erscheinungen und Wirkungen der Elektrizität und des Magnetismus, wir 
beherrschen sie bereits in weitem Umfange, ohne doch in die Geheimnisse 
ihres Ursprunges und ihres Seins eingedrungen zu sein. Genug, wenn schon 
der Blick der beiden Heiligen und der Engel für das künstlerische Eben- 
maß sehr wesentlich ins Gewicht fiel, so dürfen sicherlich die Augen der 
Mutter und des Kindes für eine abschließende Beurteilung noch weit we- 
niger außer Betracht gelassen werden. Das ist bereits auch von anderer 
Seite empfunden worden. In einer eigenen kleinen Schrift (Die Sixtinische 
Madonna von Raffael usw. Leipzig 1882) hat Gustav Portig das „Geheim- 
nis“ (8. 26) der Sixtinischen Madonna gerade als auf der Bildung der 
Augen beruhend darzustellen unternommen. S. 33 sagt er von Raffael: „Er 
tat etwas ganz Besonderes: er ließ die Madonna und das Kind die Augen 
voll und rein aufschlagen, so daß diese Augen die ganze Welt zu durch- 
strahlen scheinen. Das klingt so einfach, und doch verbirgt sich dahinter 
eine kunstgeschichtliche Tat ersten Ranges. In diesem voll aufgeschlagenen 
Bliek liegt nichts Geringeres als die höchste Leistung der religiösen Malerei 
überhaupt, soweit es sich um die rein technische Ausführung handelt; hier wird 
der denkbar größte geistige Gehalt — innerhalb der christlichen Kirchenlehre, 
Christus als das fleischgewordene ewige Wort, Maria als die reinste Blüte 
des gläubigen vorchristlichen weiblichen Geschlechtes — in den denkbar 
kleinsten Raum, nämlich in die Pupille des Auges, zusammengedrängt.“ 
Gegen die Richtigkeit der Beobachtung, daß das Geheimnis der sixtini- 
schen Madonna in den Augen, sagen wir, statt in dem aufgeschlagenen 
Blicke, lieber: in dem weit und ganz gleichmäßig nach oben und unten 
geöffneten Auge liege, soll durchaus keine Einwendung erhoben werden. 
Aber ist die Bedeutung dieses Auges durch die angeführten Worte er- 
klärt? oder auch durch die auf $. 35 folgenden? „Fragen wir uns nun, 
warum denn gerade das Auge der Madonna und des göttlichen Kindes so 
schwer zu treffen war, so kann die Antwort nur lauten: es galt, die un- 
beschreiblich zarte Grenzlinie zu treffen zwischen byzantinischer Starrheit 
und Murilloscher Verzückung; es galt, das sich selbst gleiche Wesen, die 
innerste Natur beider Persönlichkeiten sowohl tief als klar, ebenso ruhig 
wie intensiv lebendig auszudrücken.“ Solche Worte bieten nichts konkret 
Faßbares. Warum, fragen wir, liegt in dem gleichmäßig geöffneten Auge 
gerade dieser geistige Ausdruck? liegt er darin überall oder nur in dem 
einzelnen, gerade vorliegenden Falle? und warum empfinden wir ihn hier 
nicht als byzantinische Starrheit? Die bildende Kunst spricht durch sinn- 
lich wahrnehmbare Formen; und so werden wir auch hier zuerst die körper- 
lichen Eigenschaften des Auges nicht außer acht lassen dürfen. Freilich 
nicht die des Augapfels allein; denn in diesem für sich betrachtet ist ein 
geistiger Ausdruck noch keineswegs gegeben; dieser entwickelt sich erst 
durch seine Stellung, seine Bewegung, durch das Verhältnis zu seiner ge- 
samten Umgebung. Hier ist indessen ein besonderer Nachdruck darauf u 
legen, daß der Augapfel und die Augenlider innerhalb der Grenzen ihrer 
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Bewegungsfühigkeit zu den am leichtesten und schnellsten beweglichen und 
dabei zu den reizbarsten und gegen jeden Reiz empfindlichsten Teilen am 
menschlichen Organismus gehören. Bezeichnen wir doch auch in unserer 
Sprache das kürzeste Zeitmaß mit dem Ausdrucke eines „Augenblicks“, Mit 
Hilfe dieser Eigenschaft läßt sich „die unbeschreiblich zarte Grenzlinie zwi- 


‚schen byzantinischer Starrheit und Murilloscher Verzückung“ bereits genauer 


feststellen. Starrheit ist nicht nur unbewegt, sondern unbeweglich; in der. 
Verzückung ist die Beweglichkeit zum höchsten Maße der Bewegung an- 
gespannt; in der Madonna ist das Auge im dargestellten Moment nicht be- 
wegt, aber der feinsten Bewegung fähig. Blicken wir nur auf das Bild 
selbst: wir sind bei der Betrachtung der Madonna ausgegangen von dem 
auf das Feinste abgewogenen ruhigen Gleichgewicht der Gestalt, von der 
Ruhe in der Haltung der Schultern, des Nackens, des Kopfes. Wie ver- 
hält sich dazu das Auge? Im praktischen Leben bedienen wir uns für die 
feinsten Gleichgewichtsbestimmungen der Wasserwage und lesen dieselben 
an der in ihr eingeschlossenen, gegen die leisesten Schwankungen empfind- 
lichen Lutfblase ab. Dieser Luftblase, dem Auge der Wage, entspricht das 
menschliche Auge überhaupt, das der Madonna insbesondere: auch an ihm 
lesen wir das Gleichgewicht ab, welches die ganze Gestalt in vollkommenster 
Weise beherrscht, zunächst rein körperlich, mechanisch. Aber wenn das 
Auge der Spiegel der Seele ist, wenn überhaupt die Möglichkeit, geistigen 


. Inhalt in körperlichen Formen darzustellen, darauf beruht, daß Inhalt und 


Form in geheimnisvoller Tiefe durch ein innerliches Band verbunden sein 
müssen, so wird aus dem körperlichen Gleichgewicht uns auch das geistige 
entgegenleuchten, welches durch nichts getrübt, über alles Irdische erhaben 
dahinschreitet, ruhig in sich selbst ruhend*). Ruhiger noch in der Mutter 
als in dem Kinde, obwohl dieses gewiß ebenso geistig wie körperlich mit 
der Mutter zu innigster Harmonie vereinigt sich darstellt. Richtig hat 


*) Ich glaube meine Betrachtiingsweise, die vielleicht für manchen etwas 
Fremdartiges hat, nicht besser unterstützen zu können, als indem ich ihr eine 
andere gegenüberstelle, die von ganz verschiedenen Grundlagen ihren Ausgangs- 
punkt nimmt und doch schließlich zu einer durchaus verwandten Auffassung 
des geistigen Ausdruckes gelangt. In einem schönen Vortrage: „Das Auge und 
der Blick“ (Rostock 1871 8. 35) [in Umarbeitung auch in den Vorträgen über Pla- 
stik, Mimik und. Drama S. 25] weist W. Henke von seinem Standpunkte als Anatom 


aus darauf hin, daß unsere beiden Augen, wenn sie einen bestimmten Gegenstand 


fixieren, etwas gegeneinander gerichtet sein müssen, in derselben Weise, wie es 
in verstärktem Grade beim Schielen der Fall ist. „Nur wenn er (der Gegenstand) 
ganz in unendlicher Ferne liegt, wie beim Blick auf einen weiten Horizont oder 
in den unendlichen Himmelsraum, dann ‚stehen beide Augen ganz gerade aus, und 
das sieht man ihnen an und sieht daran, daß der Blick über die Gegenstände der 
nächsten Umgebung weit hinwegschweift. Der Blick kann aber diese Richtung 
und diesen Ausdruck auch dann annehmen, wenn er...., selbst in einer engen 
Umgebung, doch aufhört, eigentlich irgend einen Gegenstand in derselben bestimmt 
zu fixieren, wenn die Aufmerksamkeit der Seele von den Augen, dem gewöhnlich 
nur im Schlafe ruhenden Organe ihrer Wahrnehmungen, sich doch einmal ganz 
zurückgezogen hat, wenn sie ganz dem Gehör oder auch einer ins Innere ver- 
senkten Betrachtung sich hingegeben hat. Dann hört der Blick eigentlich auf, 
ein Blick zu sein, er drückt die Abschließung gegen die sichtbare Außenwelt 
sichtbar aus, das Schweifen des Geistes im Gebiete des Unsichtbaren. Die Maler 
übertreiben wohl ein wenig und lassen die Augen statt ne 5. wenig 
auseinander gehen, um dies deutlich wiederzugeben. So ist es z. B. bei der six- 


tinischen Madonna.“ 
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Portig (8. 37) auch hier das Tatsächliche beobachtet, das trotz dieser Ein- 
heit das Kind von der Mutter scheidet und wodurch, wie er sagt, „Raffael 
dieses Kind spezifisch über die Mutter hinaushebt“. „Zwei weiße Pünktchen 
trägt er auf an der rechten Stelle in der weit geöffneten Pupille; dadurch allein 
unterscheidet er das Auge des Kindes von demjenigen der Mutter.“ Aber 
geschah dies, damit aus dem Auge „nicht bloß das Ideal eines frommen, 
aber sündigen Menschen, sondern die heilige himmlische Lichtnatur selbst 
herausscheine ?“ Ich gestehe, daß mir für eine solche Folgerung die Mittel- 
glieder fehlen. Messe ich dagegen das Auge des Kindes an dem der Mutter, 
so möchte ich den Unterschied darin finden, daß das erstere eine leise Ab- 
weichung von der Ruhe absoluten Gleichgewichts in dem der Mutter zeigt, 
etwa um so viel, als die Abweichung in der Haltung der gesamten Gruppe 
von der senkrechten Achse beträgt. In dieser erkannten wir einen fein 
abgewogenen Übergang von der Ruhe zur Bewegung, und zugleich auch 
wieder in der Verbindung mit anderen Faktoren der Komposition einen 
wunderbaren Ausdruck des Beharrens in der Bewegung. Das Gleiche gilt 
von dem Verhältnis der Augen: auch hier derselbe Gegensatz und dieselbe 
Vereinigung von Ruhe und Bewegung! Die Versuchung liegt nahe, diese 
Beobachtung aus dem Sinnlichen der Erscheinung sofort in das Geistige zu 
übersetzen: entspricht doch die stille Ruhe der Mutter der mehr passiven 
Hingebung der weiblichen Natur, der „unbedingten Empfänglichkeit für das 
sich ihr mitteilende Heilige, Göttliche“, während durch den lebendigeren 
Blick sich schon in dem Kinde das aktivere Prinzip männlicher Energie 
ankündigt. Doch überlassen wir das Gebiet des Übersinnlichen dem Emp- 
finden des einzelnen, welches den einen mehr in ästhetischer Erhebung, den 
andern im gläubigen Ahnen religiöser Erbauung seine Befriedigung suchen 
läßt. Suchen wir, was unsern Sinnen erreichbar ist, noch schärfer zu fassen. 
Zu diesem Zwecke mögen wir uns einmal vorstellen, der Blick des Kindes 
sei um ebensoviel wie jetzt nach außen, im Bilde nach innen, nach der 
Mitte zu gewendet: wir werden bekennen müssen, daß durch diese kleine 
Veränderung das rhythmische Gleichgewicht durchaus gestört, die Harmonie 
des Ganzen gelöst erscheinen würde. Gerade dadurch aber wird es uns zu 
vollem Bewußtsein kommen, daß es einer an der Peripherie der Bewegung 
wirkenden zentrifugalen Kraft bedurfte, um dieses Gleichgewicht zu erhalten 
und doch zugleich die Bewegung als eine andauernde, stetige, um nicht zu 
sagen: ewige, erkennen zu lassen. Wem es aber widerstehen sollte, im 
Angesicht einer so erhabenen Kunstschöpfung von Gesetzen der Trägheit 
und Bewegung, von Peripherie und Zentrifugalkraft reden zu hören, der mag 
sich erinnern lassen an den ewigen Kreislauf der Gestirne, an die Harmonie 
der Sphären. 

Wie dem auch sei, in den Augen der Mutter und des: Kindes gipfelt 
die Idee des Ganzen und erhebt sich zum Ausdrucke des Göttlich-Unend- 
lichen. Wie aber alles nach dieser Spitze hin und sich in ihr zusammen- 
drängt, so dürfen wir sagen, daß umgekehrt wieder die Idee von hier nach 
außen wirkt und alles durchdringt. Indessen vermögen wir das Unendliche 
nur zu begreifen in der Begrenzung des Endlichen; oder um uns zunächst 
auf die künstlerische Darstellung zu beschränken: auch das Unendliche 


Ne im Kunstwerk eine bestimmte Begrenzung, einen Abschluß im 
‚aume. 
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Wir blicken in die unendliche Ferne des von Engelscharen erfüllten 
Himmelsraumes. Dieser Raum ist von der endlichen Welt nicht abgeschlossen, 
wohl aber abgegliedert durch einen leichten, nach rechts und links geteilten 
Vorhang, den wir uns nicht etwa vor dem Bilde aufgehängt zu denken 
haben, sondern der den Hintergrund von dem Vordergrunde abscheidet und 
diesen dadurch zu einer Art Bühne gestaltet. Die Bedeutung dieser Glie- 
derung wird uns erst recht zum Bewußtsein gebracht, wenn wir mit dem 
Steinlaschen Stiche den Müllerschen vergleichen, welcher gefertigt wurde, 
als der obere Rand des Bildes mit der dünnen Stange, an welcher der 
Vorhang aufgehängt ist, noch nach rückwärts umgeschlagen und nicht sicht- 
bar war. Damals konnte der Vorhang selbst noch wie an der äußeren 
Umrahmung haftend erscheinen, während jetzt die hinter den Rand zurück- 
weichenden Enden der Stange ihn von dieser loslösen und frei schwebend 
erscheinen lassen. Jetzt werden wir auch eher darauf achten, daß seine 
Enden hinter den Rücken der Heiligen herabfallen, so daß also die Gottes- 
mutter gerade unter ihm zwischen den beiden Flügeln hervortritt. Das 
sind nicht feste, sondern leicht bewegliche Schranken. Man möchte glauben, 
daß der Vorhang erst geöffnet sei, um der göttlichen Erscheinung Einlaß 
zu gewähren. Wie sie aber eintritt, befindet sie sich innerhalb eines nach 
hinten und seitwärts abgegrenzten Raumes, der seinen letzten und festen 
Abschluß allerdings erst durch die Brüstung im vordersten Vordergrunde 
erhält. Hier aber begegnen wir einem durchaus eigenartigen Gedanken, 
nämlich: diesen Abschluß zu suchen in einem glatten Balken, in einer ab- 
strakten geraden Horizontallinie, der einzigen Geraden in dem ganzen 
Gemälde. Schwer möchte sich eine ähnliche, man möchte fast sagen para- 
doxe Kombination von Linien anderwärts nachweisen lassen; worin für 
uns nur eine Aufforderung liegen kann, ihrer Veranlassung um so eifriger 
nachzuspüren. 

BEE wir zuerst nochmals auf den Gegensatz der oberen Begrenzung! 
Da haben wir an der dünnen Stange, die auch ohne Belastung dem eigenen 
Gewicht nachgebend sich leise nach unten biegen würde, den Vorhang an 
beweglichen Ringen angereiht und locker herabhängend. Der Gedanke an 
unbewegte Festigkeit ist hier so bestimmt abgewiesen, daß die stärkere 
Bauschung des Vorhanges auf der rechten Seite auf die Stange wirkt und 
diese hier stärker als auf der anderen Seite elastisch nachgibt. Alles ist 
hier locker, biegsam, nachgiebig, nicht schwebend, aber in der Schwebe, 
eine nicht fest metrische, sondern rhythmische Umrahmung der auf Wolken 
wandelnden Hauptgestalt. Hierzu bildet die einfach strenge feste Brüstung 
den stärksten und, fügen wir hinzu, wenn auch nicht verstandesmäßig, doch 
künstlerisch bewußten Gegensatz. Gerade gegenüber den, wenn auch auf 
das feinste abgewogenen, doch in rhythmischem Flusse bewegten ah Wan 
kenden Gestalten“, von denen man mit Goethe sagen möchte, „wie ihr aus 
Dunst und Nebel um mich steigt“, verlangen wir eine sichere Grundlage, 
ein festes Maß, an dem wir Stoff und Kraft, Raum und Zeit auch = ns 
schwebenden Gleichgewichte zu messen vermögen. Doch nicht dieses Gleich- 
gewicht allein: denn auch hier macht sich die geheimnisvolle innere Ein- 
heit von Form und Gedanke wiederum geltend. Wir blicken in ne 
Fernen, aber nicht in einen leeren unbegrenzten re er ist he 
seiner physischen Natur entkleidet, ist angefüllt mit ungezählten, nie 


316 Raffaels sixtinische Madonna. 


schattenhaften, aber man möchte sagen, körperlosen Engelsköpfchen und 
dadurch völlig vergeistigt. Aus diesem Raume tritt uns hier eine über- 
natürliche Erscheinung entgegen, eine Erscheinung aus dem Reiche des Un- 
endlichen. Dieses Unendliche aber berührt sich an der starren geraden 
Linie der Brüstung mit dem Endlichen, und dennoch befindet es sich nicht 
in schroffem Gegensatze zu demselben. Die Vorboten der himmlischen Er- 
scheinung, die beiden Engel, sind an die Schranken herangetreten und haben 
einen Augenblick der Ruhe benutzt, um unbefangen und mit kindlicher 
Neugier einen Blick in die Welt des Irdischen zu werfen, bald aber nach 
kurzer Rast ihren himmlischen Pfad weiter zu verfolgen. ‘Damit nicht 
genug: links steht fast auf irdischem Boden das Attribut der päpstlichen 
Macht, die dreifache Krone. Ist es nicht wieder eine merkwürdige, in hohem 
Maße auffällige Inkongruenz, daß der dem Irdischen entrückte Papst dieses 
sein Attribut auf der Erde zurückgelassen? Freilich werden wir uns als- 
bald erinnern, daß der Papst für den Gläubigen der Statthalter Christi auf 
Erden ist; und so wird uns dieses Attribut zum sichtbaren Ausdruck der 
Vermittelung des Irdischen mit dem Himmlischen. Dennoch können wir 
uns dem’ Eindrucke nicht entziehen, als ob hier nicht nur das materielle, 
sondern auch das geistige Gleichgswicht der gesamten Komposition gestört 
sei, gestört dadurch, daß hier nur an einer Seite, an einem Zipfel das Über- 
irdische mit dem Irdischen künstlich verknüpft und sozusagen festgebunden 
werde, während auf der anderen die heilige Barbara ebenso entschieden 
vom Irdischen sich loszulösen bestrebt erscheint. Indessen sehen wir nur 
genauer zu! Da entdecken wir hinter ihrer Schulter in der Ferne einen 
Turm. ° Ist das etwa nur ein Wappenbild, um uns über die Person der 
Heiligen nicht in Zweifel zu lassen, der Pulverturm, der unter ihrem Schutze 
steht, wie die Pulverkammer auf Kriegsschiffen, die noch jetzt bei den ro- 
manischen Völkern ihren Namen Santa Barbara führt? Das mag sein zum 
Teil, aber keineswegs allein: wo wir dort in der Ferne einen schweren 
Turm erblicken, da lassen wir uns nicht täuschen durch Himmel und 
Wolken; wir verlangen als Grundlage, auf dem er sich erhebt, Land, festen 
irdischen Boden. Und sollte es da wohl Zufall sein, daß er sich erhebt an 
einem Punkte, welcher der päpstlichen Tiara diametral gegenübersteht wie 
ein entgegengesetzter Pol? Hier muß unsere Phantasie ergänzend eintreten, 
muß das geistige Auge die Nebel durchdringen, die sich zwischen diese 
beiden Pole gelagert haben. Wir erkennen jetzt, daß unter diesem Nebel, 
der Wolkenschicht, welche die ganze göttliche Erscheinung trägt, irdischer 
Boden sich hinzieht, und damit gewinnen wir eine durchaus veränderte An- 
schauung von dieser Erscheinung selbst. Sie steht nicht im Gegensatz zum 
Irdischen. Sie tritt jetzt nicht nur an dasselbe heran, berührt es nicht nur 
an einer Seite, verknüpft sich mit ihm nicht nur an einem einzelnen 
Punkte, sondern das Überirdische tritt aus der Unendlichkeit herein in den 
Kreis des Irdischen, Endlichen. Der Himmel senkt sich auf die Erde herab, 
so daß das Bild auch in seiner Tiefe auf der Feste ruht. Erst so vollendet 
sich das Gleichmaß auf allen Seiten. Wir schauen das Himmlische nicht 
mehr im unendlichen, unbegrenzten Raume. Es nahet uns, nicht geleitet 
von den beiden Heiligen, sondern diese eilen ihm entgegen, wie um es an 
uns heranzuziehen und sicher unseren Augen entgegenzuführen, nicht nur 
für einen flüchtigen Augenblick: noch harren die Engel und gönnen uns 
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Zeit, das Bild im Geiste diesmal festzuhalten. Und wenn es dann in be- 


seligender Nähe an unseren Augen vorübergezogen — wir ahnen, nicht für 
immer, sondern um im ewigen Kreislauf einst wiederzukehren — folgt 


unsere Phantasie in unabsehbare Weiten, 
„Und was verschwand, wird uns zu Wirklichkeiten!“ 


Raffael und die gegebenen Voraussetzungen seiner Werke. *) 
(1891.) 


Vor einigen Jahren hielt ich hier einen Vortrag über Raffaels sixtinische 
Madonna, der später in der „Deutschen Rundschau“ gedruckt wurde. Ich 
weiß, daß er nicht überall ungeteilten Beifall gefunden hat. „Wir wollen 
uns Räffael nicht mit der Elle vormessen lassen“, meinten die einen. „Die 
Senkrechte mitten durch das Bild schenke ich Ihnen“, sagte der andere. 
Ich antworte: „Brauchen Sie diese Linie nicht, so lassen Sie sie weg! Ich 
brauchte sie, weil mir zum vollen Genießen auch ein gewisses Maß be- 
wußten Verständnisses Bedürfnis ist. Dazu hat sie mir gedient, womit 
ich aber keineswegs gesagt haben will, daß Raffael sie jemals in Wirklich- 
. keit gezogen habe.“ — Ernster mußte mich eine gewisse Zurückhaltung be- 
rühren, welcher mir von einer Seite begegnete, bei der sich sonst meine 
Anschauungen eines freundlichen Entgegenkommens zu erfreuen pflegten. 
Das Urteil dieses Freundes**) lautete: Er habe eigentlich im einzelnen gar 
nichts einzuwenden, es sei ja alles richtig und gut. Aber das Ganze habe 
ihm diesmal den Eindruck einer gewissen Fremdheit gemacht, und schließ- 
lich habe er dem Aufsatz für sich selbst nichts entnommen, was gerade in 
seine Vorratskammer zu passen scheine. Sein Bestreben sei, sich in die 
Seele des schaffenden Künstlers zu versetzen. Ich nehme dagegen das Werk 
als Produkt an sich und suche nachzuweisen, wie es als Schöpfung an sich 
zu erklären sei. Das sei vielleicht ein höherer und beherrschenderer Stand- 
punkt usw. — Ich bin wohl der Bemerkung begegnet, daß gerade ich mehr 
als andere bei der Erklärung antiker Kunstwerke deren besondere Eigen- 
tümlichkeiten auf die Individualität der schaffenden Künstler zurückzuführen 
_ bestrebt se. Um so mehr mußte mich die obige Beurteilung zum Nach- 
denken veranlassen, indem ich mir die Frage vorlegte, ob denn meine Be- 
handlungsweise der Vorwurf treffe, daß bei ihr die Individualität des 
Künstlers nieht zu ihrem Rechte gelange, oder ob nicht gerade in der In- 
dividualität des Künstlers der tiefere Grund liege, der zu der besonderen 
Art der Betrachtung seines Werkes den Anlaß geboten, ob nicht gerade 
diese objektive Betrachtung geeignet sei, uns auf die Subjektivität des 
Künstlers zurückzuführen. 

Die sixtinische Madonna ist in vielem Betracht die Krone der 
Schöpfungen Raffaels. In ihr muß sich daher das Wesen des Künstlers in 
besonderer Reinheit und Klarheit offenbaren. Dies zu erkennen und näher 
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zu bestimmen kann aber nur gelingen durch eine Vergleichung nicht aller, 
aber doch einer Reihe der hervorragendsten und besonders charakteristischen 
seiner Werke, und auch diese Vergleichung wird nicht sofort eine allseitig 
erschöpfende sein können. Wir werden uns dem Ziele nur allmählich nähern 
können, indem. wir diese Reihe unter einzelnen, bestimmt begrenzten Ge- 
sichtspunkten der Betrachtung unterziehen. 

Als einen solchen Gesichtspunkt, der zugleich als Ausgangspunkt der 
geeignetste sein dürfte, möchte ich hier den folgenden Satz in den Vorder- 
grund stellen. Der persönliche Geist Raffaels offenbart sich zuerst und in 
hervorragendem Maße darin, daß er, ehe er Hand an ein Werk legt, sich 
der äußerlichen, örtlichen Bedingungen klar bewußt zu werden bestrebt ist, 
unter denen es zu entstehen hat. 

Ich gehe nicht theoretisch, sondern praktisch ans Werk. Auf dem 
Zwischenaktvorhang des hiesigen Hoftheaters ist Raffaels. Poesie gemalt, 
gewiß ein hervorragendes, untadeliges Werk raffaelischen Geistes. Und 
doch: unbefangene Gemüter konnten mir gegenüber nicht unterlassen, allerlei 
tadelnde Bemerkungen über diesen Vorhang auszusprechen. Dieses Bild, 
wie auf Stein, von madonnenhafter Strenge, fast Starrheit, schwer in der 
Farbe, passe nicht für einen Vorhang, der sich in Falten legen müsse. 
Dem wird sich kaum widersprechen lassen; und gewiß wird man der auf 
dem Hauptvorhange gemalten Guido Renischen Aurora nicht den gleichen 
Vorwurf machen. Aber der Tadel der Poesie trifft nicht Raffael, sondern 
den, welcher das Bild auf den Vorhang übertrug. Das Original findet sich 
an der Decke der Stanza della segnatura im Vatikan, über dem Bilde des 
Parnaß, an einem Kreuzgewölbe, welches durch starke architektonische Gur- 
tungen gegliedert ist, Erst oberhalb der durch sie gebildeten Umrahmungen 
liegt die eigentliche Decke, die den Innenraum nach außen abschließt, — 
In der griechischen Felderdecke sind die einzelnen Felder oder Kassettierungen 
mit stern- oder blumenartigen Ornamenten geschmückt, welche nicht in 
Wirklichkeit, aber für unsere Phantasie den festen Abschluß der Decke ver- 
sinnbildlichen. Diesen Kassetten sind die Felder vergleichbar, in welche 
Raffael an jener Decke seine Gestalten der Poesie, Philosophie, Theologie 
und Jurisprudenz hineinmalte. Malereien aber mit in weite Ferne oder 
Tiefe verlaufenden Hintergründen würden mit der architektonischen Natur 
des Grundes der Decke in unlösbarem Kontrast gestanden, diese architekto- 
nische (abschließende) Natur geradezu aufgehoben haben. Diese Natur 
wahrte Raffael: er setzte seine Malereien auf einheitlichen Goldgrund; und 
damit nicht genug: er führte sie aus, wenn auch in der Technik der Fresko- 
malerei, doch dem Scheine nach in der Art von Mosaiken. Das Mosaik 
nimmt als Dekorationsweise eine Art Mittelstellung ein zwischen Architektur, 
kelief und Malerei. Die Farbe ist nicht einfach aufgetragen auf die Fläche 
des Grundes, sondern demselben inhärierend; sie hat mit demselben eine 
engere Verbindung eingegangen, ist in ihn eingedrungen und mit ihm zu 
einer Einheit verwachsen, ohne jedoch die Fläche zu durchbrechen. 

Was das bedeutet, wird erst klar werden, wenn wir weiter eingehen 
auf die künstlerische Ausschmückung des gesamten Zimmers der Segnatura. 
Die Decke des Kreuzgewölbes spannt sich aus über den vier nach oben 
halbkreisförmig abgeschlossenen Wänden, welche der Verherrlichung der 
Theologie durch die Disputa, der Philosophie durch die. Schule von Athen, 
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der Poesie durch den Parnaß und der Jurisprudenz durch symbolische Ge- 
stalten über und zwei kleinere historische Bilder zu beiden Seiten des 
Fensters gewidmet sind. Nehmen wir diese Bilder, wie sie sind: würden 
sie uns dieselbe Befriedigung wie jetzt gewähren, wenn wir sie uns in un- 
serer Phantasie in der mosaikartigen Ausführung der Deckenfiguren vor- 
stellen wollten? Betrachten wir nämlich die Disputa, die in ihrer oberen 
Hälfte, in den die gottheilige Mittelgruppe im Halbkreise umgebenden Erz- 
vätern und Aposteln, an den Raum einer Nische erinnert, an eine Apsis, 
wie wir deren mehr als einmal in ganz analoger Weise mit Glorien von 
Heiligen gerade in Mosaikgemälden geschmückt finden. Warum wechselte 
Raffael, nachdem er doch an der Decke mit dem Mosaikstil begonnen, an 
den Wänden das technische Verfahren und ging zum Fresko über? Die 
Apsis ist eine muschelartige Rundung, die ihre wirkliche Form bewahren, 
- aber doch künstlerisch gegliedert werden soll. Auf rein architektonischem 
“ Wege ist das allerdings möglich durch radiale, im Scheitelpunkt zusammen- 
laufende Gurtungen und Kassettierungen. Malerisch ist eine verwandte Wir- 
kung durch Mosaikmalerei erreichbar, bei der die malerische Komposition 
fast nur die Belebung der architektonisch-konstruktiven Gliederungen bildet, 
aber auf. das, was man „malerische Wirkung“ nennt, im Grunde verzichtet, 
namentlich jeden Hintergrund ausschließt, da auch hier das Bild auf der 
architektonischen Fläche (in Farbenrelief) aufsitzt. 

Anders bei der glatten Wand. Denken wir uns die Wände der Stanza 
della segnatura ohne Bilderschmuck einfach als aus Quadern konstruiert, so 
würden sie durch die abstrakte Abgeschlossenheit den Begriff eines Kerkers 
erwecken. Wir wünschen aus der Enge in die Weite geführt zu werden, 
die Wände wenn nicht durchbrochen, doch nach außen gedehnt zu sehen. 
Die Freskomalerei, welche ihrer Natur nach auf eine sinnliche, naturalistische 
Hlusion verzichtet, ist imstande, den verlangten Dienst zu leisten. In der 
oberen Hälfte der Disputa erinnert die Glorie in Verbindung mit der halb- 
bogenförmigen Umrahmung. an eine nischen- oder apsisartige Ausweitung 
der Wand, während in der unteren Hälfte der Blick von rechts und von 
links in die Tiefe, die weite Ferne der Landschaft geführt wird. In der 
Schule von Athen schieben sich die Bogenbauten wie künstlerische Va- 
riationen der Wandumrahmung hintereinander und öffnen den Blick in die 
Weite. An der dritten Seite lenkt der starke Einschnitt des Fensters unser 
Auge nach oben, auf die Höhen des Parnaß. Nur an der vierten Seite ist 
der feste Wandabschluß einigermaßen festgehalten, wie um uns die Idee 
des geschlossenen Raumes nicht verlieren zu lassen. Ist das alles nun ein 
Spiel des Zufalls, einer künstlerischen Laune? Niemand wird daran denken, 
etwa die Disputa an eine Fensterwand, den Parnaß an eine Zwischenwand 
zu versetzen. Vielmehr entwickelt sich alles mit einer gewissen »Selbst- 
verständlichkeit: es ergibt sich nicht nur die Raumgliederung aus dem 
Raume selbst, sondern auch die Ausführung aus der Natur des Fresko, das, 
weniger fest verbunden mit der Wand als das Mosaik, doch in festerer Be- 
ziehung steht zum Raume, als ein an einen beliebigen Platz versetzbares 
Staffeleibild. 

Ganz anderen ‘Bedingungen als die eng umschlossene Camera della 
segnatura ist der Raum unterworfen, in dem Raffael die Fabel der Psyche 
in der Farnesina zu Rom malte. Es ist nicht ein Portikus, eine Vorhalle, 
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die vor das Gebäude gelegt ist, sondern ein Vorraum, Vestibulum, eine 
Hausflur, von der aus die Eingänge in die verschiedenen inneren Räume 
führen: ein Vorraum, der sich der Idee nach zwischen sechs Pfeilern öffnet, 
auch wenn die fünf Zwischenöffnungen, sei es ursprünglich, sei es später, 
durch Zwischenwände und Fenster geschlossen wurden. Genug, der theore- 
tische Gedanke, die Idee ist, daß dieser Raum das Äußere und Innere, die 
freie Natur und das Innere des geschlossenen Raumes vermitteln, von dem 
einen in den andern überführen soll. Wie faßte, wie verwirklichte ihn 
Raffael? Er faßte ihn, er transformierte ihn künstlerisch in eine Laube, 
indem er den. gewölbten Raum über den Pfeilern mit einem von Grün, 
Blumen und Früchten umkleideten Lattengerüst überspannte, durch welches 
hindurch man in das Freie, in den Himmel blickt, der nur oben, in der 
Mitte des Gewölbes, durch zwei ausgespannte Teppiche für das Auge ver- 
dekt wird, welche den Raum für zwei größere Bildkompositionen bieten, - 
während im übrigen der Bilderschmuck nur die Füllung der durch das 
Rahmenwerk gebildeten Dreiecke und der Stichkappen bildet. 

Betrachten wir jetzt diese Malerei, so drängt sich mir eine Beobach- 
tung einfachster Art auf, die ich jedoch noch nirgends ausdrücklich ausge- 
sprochen gefunden habe: Nirgends, auch in den beiden großen Deckenbildern 
finde ich nirgends auch nur einen Fuß. breit festes Terrain. Überall 
schweben die Figuren in den Lüften oder bewegen sich auf Wolkengebilden, 
Da weist Venus den Amor nach unten und beauftragt ihn dort, die Psyche 
mit seinem Pfeile zu verwunden, da weist Amor nach unten, um den Gra- 
zien die Schönheit der Psyche zu zeigen; da schwebt Merkur nach abwärts, 
um die Psyche zu holen, da wieder aufwärts, um sie auf die Höhen des 
Olymp zu geleiten, da schwebt Psyche nach oben, um aus den Tiefen der 
Unterwelt das Wasser des Styx der Venus zu bringen usw. 

Wir. sind nieht durch Dokumente unterrichtet, wie die unvollendet ge- 
bliebenen Wände der Halle geschmückt werden sollten. Wir haben nur die 
Wölbung und die Decke, also ein Fragment des Ganzen, Aber wir werden 
jetzt nicht zweifeln, daß, wo Venus nach unten weist, dort die Psyche im 
Kreise ihrer Familie, im Verhältnis zu ihren Schwestern, dort in ihrem 
Verhältnis zu dem unerkannten Amor, in ihren Prüfungen, beim Hinab- 
steigen in die Unterwelt ihre Stelle habe finden sollen. So hätten wir an 
den Wänden die Geschicke der Psyche auf Erden, entwickelt in nach der 
Höhe emporgerichteten Gebäuden oder in Landschaften mit emporragenden 
Berggipfeln, weiter in den Zwickelbildern die Wechselbeziehungen zwischen 
der Erde und dem Himmel, und endlich in den Teppichbildern die Schluß- 
szenen im Himmel auf dem Olymp. 

Lassen wir so das Ganze vor unser geistiges Auge treten, so erscheint 
uns wieder, wie bei der Stanza della segnatura, die gesamte Raumökonomie 
als etwas ungesucht Selbstverständliches, und doch haben wir wieder eine 
Geistestat der eigensten Persönlichkeit Raffaels, der den gegebenen Raum 
als eine Notwendigkeit akzeptiert, dann aber auf demselben seine Gedanken 
wie spielend entwickelt, gleich als ob dieser Raum für seine künstlerische 
Schöpfung eigens erst geschaffen wäre. 

Von den gemalten Teppichbildern an der Decke der Farnesina wende 
ich mich zu den wirklichen Teppichen oder Tapeten, den arazzi, in deren 
Hauptbildern die Apostelgeschichte eine reiche künstlerische Verarbeitung 
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gefunden hat. Da tritt uns zuerst der wunderbare Fischzug Petri entgegen: 
vorn ein schmaler, oben von links nach rechts hinlaufender Ufersaum des 
Sees Genezareth, nur belebt durch drei langbeinige und langhalsige Fisch- 
reiher; am jenseitigen Ufer eine langgedehnte, gegen den Horizont flach 
verlaufende Hügellandschaft, in der Mitte zwei Fischerkähne, quer in einer 
Linie von links nach rechts in das Bild gesetzt auf dem Wasser des Sees. 
Dazu werfen wir sofort noch einen Blick auf das Bild von der Heilung 
des Lahmen: in der Mitte Petrus und Johannes das Wunder verrichtend, 
rechts und links Zuschauer beobachtend- und voll erregter Teilnahme, das 
Ganze aber durch reich ornamentierte gewundene Säulen geradezu in drei 
Stücke zerschnitten. Sind das, der Fischzug wie die Heilung, normale, ein- 
heitlich geschlossene Gemäldekompositionen, wie etwa die Grablegung 
Borghese, die Kreuztragung? Gewiß nicht; und doch sind es Meisterwerke 
eines Raffael, nur nicht Einzelbilder für sich, sondern Tapeten, Teppiche. Sie 
waren ursprünglich bestimmt für den Schmuck der sixtinischen Kapelle, 
einen länglich viereckigen Raum, dessen Wände jeder architektonischen 
Gliederung entbehrten. Nur oben waren die Langseiten durch eine Reihe 
von Fenstern durchbrochen, unter denen sich in mittlerer Höhe eine Folge 
von Wandgemälden in Fresko hinzog. Was blieb da übrig für den un- 
teren Raum, der zunächst nichts bot als eine kahle Fläche? Etwa eine 
zweite Reihe von Freskogemälden, oder etwa Mosaikbilder? Unser Gefühl 
wird sich gegen einen solchen Schmuck sträuben. Vom architektonischen 
Standpunkt verlangen wir für den Rohbau eine Um- oder Bekleidung. Eine 
Holztäfelung, an welche wir in den Stanzen erinnert werden, hätte archi- 
tektonisch diesem Zwecke entsprechen können; aber gewiß ebenso entsprach 
eine wirkliche Bekleidung, die nur ihren Charakter als schmückende Decke 
zu wahren hatte, in der Wahl des Schmuckes aber dem Künstler volle 
Freiheit ließ. 

Raffael ging auch hier von der Architektur aus. Der Begriff der 
Wandbekleidung kommt zum Ausdruck, indem der untere Teil der Teppiche 
einen auf dem Boden ruhenden Sockel bildete mit kleinen reliefartigen 
Bildern. Nach den Seiten hin sind sie mit pfeilerartigen Ornamenten wie 
mit Pilastern eingefaßt. Zwischen diesen und über dem Sockel erst öffnet 
sich der Blick auf die eigentlichen Bilddarstellungen aus der Apostel- 
geschichte. In dieser Gesamtanordnung aber nähert sich Raffael wieder, 
wie so häufig, der Auffassung des Altertums, in um so auffälligerer Weise, 
als ihm ein Vorbild, welches dieses ihm hätte bieten können, noch unbe- 
kannt geblieben ist, da es überhaupt erst vor vierzig Jahren ans Licht ge- 
treten ist. Damals wurden auf dem Esquilin in Rom die Reste einer 
Halle gefunden, deren Langseite durch gemalte Pilaster gegliedert und zwı- 
schen diesen mit Landschaftsbildern geschmückt war: richtiger mit einem 
einzigen fortlaufenden Landschaftsbilde, das sich der Idee nach hinter den 
Pilastern hinzog, so daß der in der Halle Wandelnde zwischen den Pfeilern 
gewissermaßen ins Freie blickte.*) Dort verfolgte er mit seinem Auge die 
Irrfahrten des Odysseus: in der den verschiedenen Szenen entsprechenden 
Landschaft boten sich ihm dar die Ankunft an der Küste der Lästrygonen 
*) [Wörmann, Die antiken Odysseelandschaften vom esquilinischen Hügel zu 
Rom; 7 Foliotafeln. München 1876.] 
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die Zerschmetterung der Flotte, die Flucht des Odysseus, sein Abenteuer 
bei Kirke und sein Besuch in der Unterwelt. So einheitlich fortlaufend, 
ineinander übergreifend sind allerdings die Bilder der Tapeten nicht. Aber 
sie bilden eine Folge. Raffael führt uns in den Längenraum der Kapelle, 
'wie in einen breiten Wandelgang; zwischen den die Tapeten begrenzenden 
Pilastern blicken wir über den Sockel zunächst in die volle freie Landschaft, auf 
den See mit den flachen Ufern und den Fischzug; wir sehen am Anfang 
des zweiten Bildes noch das Ende des Sees und auf freier Wiese Christus, 
die Apostel und Petrus, der die Schlüssel empfangen, und die weidenden 
Schafe. Erst dann treten wir in die reichen Säulenstellungen der Vorhalle 
eines Palastes oder Tempels, in der sich die Heilung des Lahmen vollzieht; 
weiter in einem halboffenen Raum der Tod des Ananias. Gegenüber be- 
ginnt die Bekehrung des Paulus wiederum im Freien und es folgen wieder 
halbgeschlossene, hofartige oder Innenräume. Für eine genauere Unter- 
suchung fehlen mir augenblicklich nicht nur die Zeit, sondern auch wesent- 
liche Hilfsmittel. Hier genügt der Hinweis darauf, daß diese Bilder nicht 
jedes für sich und in sich abgeschlossene Gemälde sind, sondern gewisser- 
maßen Wanderbilder, wenn es auch nicht die Bilder sind, die sich bewegen, 
sondern der Beschauer, der zwischen ihnen wandelt. Mag das aber immerhin 
eine Täuschung, eine Umkehrung unserer Phantasie sein, so hängt dieselbe 
doch mit dem Umstande zusammen, daß diese Bilder nicht fest an der 
Wand haften, sich ein jedes für sich streng aus den Bedingungen des 
Raumes entwickeln, sondern nur die Wand als einen beweglichen Schmuck 
bekleiden. 

Kehren wir jetzt noch einmal zu den Stanzen des Vatikan zurück, zu der 
Sala di Constantino, deren Hauptwand die Entscheidungsschlacht zwischen 
diesem Kaiser und Maxentius schmückt. Als Darstellung einer Schlacht in 
ihrer breiten, entscheidenden Entwickelung hat das Bild kaum seinesgleichen 
[vgl. S. 298]. Wir verfolgen die Abdrängung der Truppen des Maxentius 
von der Tiberbrücke durch den rechten Flügel des Konstantin, den Stoß 
des Zentrums, die Umwickelung des Feindes durch den linken Flügel, in 
der Mitte Konstantin gerade über der Kreuzung der zwei durch den Bild- 
raum gezogenen Diagonalen und über ihm die Gruppe von drei Engeln, wie 
das ideale Bild eines die Schlachten lenkenden himmlischen Generalstabes. 
Und doch, ein Bild im engeren Sinne, so daß künstlerisch-malerisch die Be- 
ziehungen der Seiten zu der Mitte und der Mitte zu den Seiten sich dem 
sinnlichen Auge sofort deutlich zu einer Einheit zusammenschlössen, das ist 
diese Schlacht nicht. Auch hier muß das Auge gewissermaßen eine Wan- 
derung durch das ganze Bild machen, muß der Beschauer das Bild der 
Schlacht vor seinen Blicken in seiner ganzen Breite aufrollen. Und nun 
lenken wir noch einmal den Blick auf das Bild, wie es auf der Wand sitzt. 
Die Wand bis auf zwei reguläre Abschnitte an den beiden Seiten ist in 
ihrer ganzen Breite architektonisch ungegliedert, ein einfacher breiter, vier- 
eckiger Raum. Raffael aber malte sein Bild nicht direkt auf dieses ab- 
strakte mathematische Rechteck; er metamorphosierte künstlerisch den Raum 
in einen aufgerollten, in der Breite aufgespannten Teppich: wir sehen, wie 
er oben mit Nägeln angeheftet, unten mit Fransen besetzt ist und wie die 
Enden an beiden Seiten umgeschlagen sind. — Das alles erscheint uns 
wieder, sobald wir erst darauf achten, als selbstverständlich; aber schon 
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ehe wir darauf achteten, hat diese Anordnung so gewirkt, daß wir unbe- 
wußt das Bild so aufgefaßt haben, wie der Künstler dessen Wirkung be- 
absichtigt hatte, als einen die Wand umkleidenden Teppich. 

Um mit den Fresko- und Wandmalereien abzuschließen, mag noch mit 
einem Worte der Sibyllen der Santa Maria della Pace gedacht werden [vgl. 
S. 297]. Sie befinden sich in einer architektonischen Umrahmung, die nicht 
den Raum nach außen in die Ferne öffnen soll, sondern in deren unbestimmte 
Tiefe wir hineinblicken. Raffael hat keine griechischen Metopen wie die des 
Parthenon gekannt mit ihrem Figurenschmuck in höchstem, fast statuarischem 
Relief. Aber wenn wir jetzt behaupten dürfen, daß das Hochrelief der Me- 
topen, die zwischen nach vorn hervorragenden Triglyphen liegenden, ur- 
sprünglich offenen Räume der Metopen künstlerisch füllen, aber nicht 
schließen sollte, so müssen wir sagen, daß Raffael in kongenialem Geiste 
durch seine Sibyllen den ihm gebotenen metopenartigen Raum ebenso gefüllt 
und nicht geschlossen hat. 

Von den zahlreichen einzelnen Staffeleibildern können natürlich hier nur 
einige wenige in Betracht gezogen werden. — Ich beginne mit der Madonna 
della sedia: mag es eine unbeglaubigte Künstleranekdote sein, daß Raffael 
in einer ländlichen Osteria eine Mutter mit einem Kinde neben einem Fasse 
erblickt und sofort mit Kreide die Umrisse der Gruppe auf den runden 
Boden dieses Fasses gezeichnet habe, so liegt doch in dieser Erzählung eine 
“ innere Wahrheit: wir können das Bild nicht loslösen aus der Rundung, es 
ist aus derselben herausgewachsen. 

Besonders lehrreich für unsere Zwecke erweist sich eines der späteren 
Werke, die berühmte Kreuztragung, lo spasimo di Sicilia [Abb. 49]. Raffael 
steht hier, wie zuletzt Dehio (Lützows Zeitschrift f. bild. K. 1881 S. 253) be- 
tont hat, entschieden unter dem Einflusse deutscher Vorbilder, eines Schongauer, 
Adam Krafft, Albrecht Dürer. Es kommt hier nicht darauf an, zu unter- 
suchen, wieviel er von jedem einzelnen entlehnt hat. Aber die wichtigsten 
Elemente und zahlreiche Motive seines Werkes sind nicht sein Eigentum, 
seine eigene Erfindung, sondern sie sind bei seinen Vorgängern vorgebildet, 
und gewiß haben wir das Recht, von Entlehnung zu sprechen. Aber wer 
wird ihn darum tadeln wollen? Trotzdem ist sein Werk sein Eigentum. 
Er fand bei seinen Vorgängern seine Aufgabe stofflich vorbereitet, in reicher 
- Fülle, ja Überfülle. Eine Reihe von Elementen des künstlerischen Themas 
waren mustergültig, endgültig gelöst, bis zu typischer Geltung, so daß 
Raffael sich ihrer zu bemächtigen, einem inneren Drange folgend, geradezu 
gezwungen war. Aber nun galt es, dieselben einheitlich zu verschmelzen, 
aus den Einzelheiten ein einheitliches Ganzes zu schaffen, das Ganze auf die 
Höhe einer idealen Schöpfung zu erheben. Wie löste er diese Aufgabe? 
Wir wissen nicht, aber wir dürfen vermuten, daß ihm die Aufgabe gestellt 
wurde, ein Altargemälde von einer mehr oder weniger genau bestimmten 
Größe in Höhe und Breite zu schaffen. In diesen Rahmen mußte sich das 
Ganze einfügen, einfügen in einem vollen, rein künstlerischen Gleichgewichte. 
Dargestellt soll werden, wie Jesus in langem Zuge vom Gerichtshause zur 
Richtstätte geschleppt wird, in dem Momente, in welchem er zugleich ge- 
peinigt und mitleidig unterstützt unter ler Last ‚des Kreuzes zusammen- 
bricht, dargestellt in dem schmalen Raume eines Bildes in Hochformat. 
Aus dem Hause rechts ist der Zug getreten, dem Beschauer entgegen. Wir 
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sehen, wie der Hohepriester, Pilatus und Krieger es verlassen; weiter nach 
vorn die Gruppe der klagenden Frauen, nach der Breite des Bildes gewendet 
gegen Christus, der in der Mitte des Vordergrundes zusammenbricht, unter- 
stützt durch Simon von Kyrene und gepeinigt von einem an den Rand des 
Bildes gerückten, aber in seiner Bewegung nach rückwärts gewendeten 
Knechte, nebst einem zweiten, dessen Speer gleichfalls gegen Uhristus ge- 
richtet ist, so daß hier die Gruppierung nach links abgeschlossen ist. Aber 
noch eine Figur tritt hinzu gerade hinter oder über den Peinigern: der 
Hauptmann zu Roß mit der Fahne, der die Spitze des Zuges führt. In 
scharfer Wendung lenkt er den Blick wieder nach innen, in das Bild 
hinein, wo wir in weiter Entfernung gerade in der Mitte die Richtstätte 
mit den aufgerichteten Kreuzen erblicken. Dorthin richtet sich der Zug, 
dessen Weg durch verschiedene kleine Figurengruppen in der Ferne ge- 
nügend angedeutet wird. 

Aber wozu dieser Umweg vom Ausgangspunkte des Zuges? Die 
Richtstätte fällt nach rechts steil ab. Wir erkennen, daß von ihr aus nach 
dem Gerichtshause im Vordergrunde ein Taleinschnitt, eine Schlucht auf- 
wärts zieht; wir verstehen jetzt, weshalb der Zug nach dem Austritt aus 
dem Hause sich zuerst nach vorn dem Beschauer entgegenwendet, wie er 
die Talsenkung umschreitend erst nach links fortschreitet, dann umkehrt, 
um den Weg, die Richtung nach dem letzten Ziele zu gewinnen. So ergibt 
sich alles einfach, wie selbstverständlich, und auch wenn wir gar nicht 
überlegen, welche Mittel hier. angewendet sind, haben wir die Empfindung 
voller Befriedigung. Der Künstler aber hat diese Wirkung erreicht, indem 
er dem Zwange des Raumes volle Rechnung trug, den Bedingungen des- 
selben sich willig unterwarf, dann aber innerhalb der gegebenen Grenzen 
sich in vollster Freiheit bewegte, 

Jetzt endlich zurück zum Ausgangspunkte, der sixtinischen Madonna! 
In unbegrenztem Weltenraume schwebt sie, nur nach vorn begrenzt durch 
die Balustrade und den Vorhang. Diese Komposition in Verbindung mit 
anderen Nebenumständen hatte Rumohr auf. die Vermutung geführt, daß 
das Bild ursprünglich bestimmt gewesen sei, als Prozessionsfahne zu dienen. 
Ich gestehe, daß diese Annahme für mich manches Ansprechende hatte. 
Um so bestimmter sprach sich gegen dieselbe Karl Woermann, der Hüter 
dieses Schatzes, mir gegenüber aus, als er gerade auf einer Reise nach 
Oberitalien Gelegenheit nehmen wollte, die Stelle anzuseben, wo noch jetzt 
die Kopie hängt, die als Ersatz des Originals in Piacenza zurückgelassen 
war. Über diesen Besuch machte er mir später die folgende Mitteilung: 
„Übrigens scheint das Bild kein Altarbild im engsten Sinne des Wortes. 
Die Kopie steht nicht auf dem Altar selbst, sondern hängt hinter und über 
dem Hochaltar an der Schlußwand des Chors zwischen dessen beiden Fen- 
stern. — Es lag diese Anbringung daran, daß der freistehende Altar selbst 
nur mit plastischen Werken geschmückt war, während man doch auf ein 
Hochaltarbild nicht verzichten wollte, Diese Anordnung findet sich gerade 
in den Kirchen der Gegend von Piacenza sehr oft, so daß Vasari, der 
übrigens von dieser Besonderheit nicht unterrichtet gewesen zu sein braucht, 
oder vielmehr sein Berichterstatter aus Piacenza immer noch recht hatte 
das Bild als das Hochaltarbild der Kirche zu bezeichnen.“ Gern kann 
ich hiernach die Hypothese Rumohrs preisgeben. Aber das künstlerische 
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Empfinden, aus dem sie hervorgegangen, erweist sich auch dem so fest- 
gestellten Tatbestande gegenüber als ein berechtigtes. Denn über dem 
Altar, zwischen den zwei Fenstern der Rückwand, was ist das Bild in seiner 
Begrenzung durch Balustrade und Vorhang für unsere Phantasie anderes 
als ein drittes Fenster, durch das unser Blick aus dem Innern der Kirche 
hinausgelenkt wird in das Freie, in den unendlichen Himmelsraum, auf die 
himmlische Erscheinung der Mutter und des Kindes, aufgefordert zur An- 
betung durch die Vermittelung der beiden Heiligen, während die Ver- 
heißung uns angekündigt wird durch die mit ihren Blicken nach innen ge- 
richteten Engel? 

So ist erst die Wechselwirkung zwischen dem Bilde und dem Be- 
schauer voll hergestellt — hergestellt durch den Raum, die Stelle, für 
die es bestimmt war: nicht Wand-, nicht Tafelbild, nicht teppichartige 
Wandbekleidung, erinnert das ganze Gemälde in seiner Wirkung vielmehr 
an eine wahrhafte Fenstermalerei, an ein Glasgemälde; es scheint überhaupt 
erst erwachsen aus der Stelle, für die es von Anfang an bestimmt war, 
nicht nur in der Idee seiner Erfindung, sondern auch in seiner Ausführung, 
nicht auf Holz, sondern auf Leinwand, in der Behandlung, seiner Farben 
nach der. technischen und koloristischen Seite. Erst unter solchen Voraus- 
setzungen wird alles verständlich und vermögen wir den Vorzügen des 
Werkes nach allen Seiten gerecht zu werden. Dem Anscheine nach vielleicht 
das freieste, wie einer himmlischen Vision entsprungene Werk des Künstlers, 
erweist es sich jetzt, wie kaum ein anderes, als gebunden an die Grund- 
bedingungen seines Daseins, und doch zugleich als der eigenartigste und 
vollendetste Ausfluß der Individualität seines Urhebers.. Von dem Punkte 
aus, zu dem wir hier gelangt sind, tritt aber das Wesen dieser Individua- 
lität Raffaels in das klarste und schärfste Licht, wenn wir sie messen an 
dem Gegensatz des gewaltigsten seiner Zeitgenossen auf dem Gebiete der 
Kunst. Das riesenhaft Gewaltige, ja zuweilen fast Gewaltsame im Geiste 
des Michelangelo offenbart sich überwiegend im Kampfe mit den Schwierig- 
keiten, die zu bewältigen er unternimmt. Er kämpft, um die Dinge zu 
zwingen, sie seinem Geiste zu unterwerfen. Raffael unterwirft sich frei- 
willig den äußeren Bedingungen und Umständen, die ihm als notwendige 
Voraussetzungen für die Durchführung seiner Aufgaben gegeben sind. 
Wenn nun meine Betrachtungsweise darauf hinausgeht, diese Voraussetzungen 
zu erkennen und zu würdigen, so ist dieser Standpunkt keineswegs, wie 
Grimm meint, ein höherer und beherrschenderer als der seinige, der der 
Individualität der Künstler in der Entwickelung des geistigen Gehaltes 
seiner Aufgaben nachforscht; ich möchte vielmehr das Gegenteil behaupten: 
er ist der elementarere. Aber indem diese Voraussetzungen selbst wieder 
auf fundamentalen, ewigen Gesetzen der Kunst beruhen, tritt die Indivi- 
dualität des Künstlers wieder um so bestimmter hervor in der Stellung, 
welche sie ihnen gegenüber einnimmt. In den Werken des Michelangelo 
macht sich die Persönlichkeit des Künstlers gerade darin geltend, daß sie 
uns die Geisteskämpfe, die ihrer Schöpfung vorangegangen, nicht vergessen 
lassen und wir uns daher von einem gewissen Drucke, den der Geist ihres 
Urhebers auf uns ausübt, nicht leicht völlig freizumachen vermögen. Bei 
Raffael ist es ein Gefühl der Beruhigung, das uns von Anfang beherrscht, 
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dern nur als gesetzmäßige Schranken, innerhalb deren seinem Geiste sich 
zu bewegen volle Freiheit gestattet ist, volle Freiheit und Freudigkeit, das 
Gesetz zu erfüllen: 


Wer Großes will, muß sich zusammenraffen; 
In der Beschränkung zeigt sich erst der Meister, 
Und das Gesetz nur kann uns Freiheit geben. 


Nachtrag. 


Zwei Frauenköpfe der Münchener 6lyptothek.*) 
(1891.) 


Sie sind es gewohnt, daß ich, an diesen Platz gestellt, Ihnen ein Bild 
aus der griechischen Götterwelt vor Augen führe, um Ihnen dasselbe in 
der harmonischen Entwickelung seiner idealen Schönheit zu erläutern und 
Ihrem Verständnis näher zu bringen. Heute scheine ich Ihnen vielleicht 
mir selbst untreu zu werden. Denn es sollte mich gar nicht wundern, 
wenn Sie bei dem ersten Eindruck dieses Kopfes [Abb. 50] erklärten, Sie 
könnten ihn gar nicht schön finden, ja es liege in ihm etwas, das geradezu 
störend wirke. Um so besser! Denn wenn ich nun versuche, diesen Stein 
des Anstoßes aus dem Wege zu räumen, so hoffe ich, daß es mir auf 
diesem Umwege um so eher gelingen werde, Sie dem gleichen Ziele zuzu- 
führen und von dem Wesen griechischer Idealbildung eine um so lebendigere 
Vorstellung zu erwecken. 

Geben wir uns unbefangen der Betrachtung hin. Der Marmor — er 
befindet sich in der Glyptothek und stammt aus Cumae bei Neapel — ist 
in seiner Ausführung nicht von besonderer Schärfe und Strenge, sondern 
wie manche andere Arbeiten aus Unteritalien leicht und im einzelnen 
flüchtig behandelt, aber in der gesamten Anlage sprechen die Formen deut- 
lich genug, um über die Benennung der dargestellten Göttin keinen Zweifel 
zu lassen. Gerade bei den hohen olympischen Gottheiten hat es die Kunst 
verstanden, in jeder einzelnen derselben je eine bestimmt begrenzte Seite 
des Wesens des Menschentums in voller Reinheit zur Anschauung zu bringen. 
In der Demeter überwiegt der Begriff der Mutter und darum ist für ihre 
körperliche Erscheinung der matronale Charakter bestimmend, in der 
Hera der Begriff der Gattin, und damit die noch nicht erreichte Mitte des 
Lebens, in Artemis das frische Landmädchen, in der Athene ein gereiftes 
geistiges Wesen. Davon findet sich in diesem Kopfe nichts; und so werden 
wir von vornherein hingewiesen auf Aphrodite, in welcher der Begriff des 
der Liebe bedürftigen, zur Liebe geborenen Weibes repräsentiert ist, nicht 
der erst keimenden seelischen Liebe, für welche die griechische Poesie und 


*) Vortrag in der Gesellschaft Aula, Winter 1891/92. Die Ergänzungsversuche 
der beiden Köpfe waren auch der 41. Philologenversammlung in München vorgelegt 
worden; vgl. Verhandlungen derselben 8. 248—250. — Der Vortrag war bisher un- 


gedruckt. Das Manuskript wurde zu spät aufgefunden, um seine richtige Stelle 
im zweiten Bande zu erhalten, 
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Kunst sich eine besondere Tıägerin in der Gestalt der Psyche geschaffen 
hat. Die Göttin muß reif sein für die Liebe, freilich auch nicht überreif. 
Sie ist aber nicht Jungfrau, nicht Gattin: wir haben sie uns vorzustellen 
als losgelöst von den Schranken und Banden, mit denen erst im Fortschritte 
der Kultur das soziale Leben die menschliche Gesellschaft umgeben hat. 
Allerdings hören wir von ihr als Gattin des Hephaistos; aber das Verhältnis 
ist von Anfang an nicht recht klar: in der Ilias heißt seine Gattin nicht einmal 
Aphrodite, sondern Charis; erst in der Odyssee ist es die Göttin selbst. 
Jedenfalls charakteristischer als dieses eine feste Verhältnis sind die Ver- 
hältnisse, in die sie mit Ares, mit Adonis, Anchises verflochten wird, Ver- 
hältnisse ohne Schuld und ohne Reue; denn sie sind nur die Erfüllung ihrer 
innersten und eigensten Natur. — Es kann hier nicht meine Aufgabe sein, 
ihre ganze körperliche Erscheinung eingehend zu schildern. Aber wir 
werden sie uns nicht vorstellen als eine majestätisch königliche oder als 
eine amazonenhaft kräftige Gestalt, sondern von weichen biegsamen und 
schmiegsamen Körperformen, über die nach dem Ausdrucke der Alten ein 
Blütenhauch sich verbreitet; nicht vorstellen mit dunkelschwarzem Haar 
und dunkeln Augen, sondern mit goldblondem, weichem Seidenhaar und 
blauen Augen; ebenso wenig mit stolz gebietendem Blicke oder leiden- 
schaftlich errestem Ausdrucke. Gerade im Biicke muß sich ihre innere 
Natur, die volle Hingebung ihres liebebedürftigen Wesens offenbaren. Und 
in der Tat sind von hier als dem entscheidenden Punkte die Künstler bei 
der Schaffung des Ideals der Göttin ausgegangen. Die Alten sprechen 
wiederholt von dem öyoöv, dem feuchten Blicke der Göttin. Sie verstehen 
darunter ein Auge, dessen Blick nicht einen in einer gewissen Entfernung 
ihm gegenüber liegenden Gegenstand fest und bestimmt fixiert, sondern das 
Schwimmende, Verschwimmende des Blickes, welches entsteht, wenn die 
Sehachsen leise konvergierend sich in der Nähe begegnen. 

Ist aber ein solches Auge das für den geistigen Charakter eigentlich 
Bestimmende, so muß nach den Gesetzen griechischer Idealbildung sich die 
ganze Umgebung in voller Übereinstimmung mit ihm entwickeln, mögen 
wir nun annehmen, daß eine solche Übereinstimmung schon wie im Keime 
verborgen geschlummert, oder in der Zeit; des noch weichen, noch nicht ge- 
festigten und ausgereiften Organismus das Auge wie durch einen stetigen 
Druck auf die umgebenden Knochenteile und Muskeln einen bestimmenden 
Einfluß ausgeübt habe. Eine ebene und stark nach der Breite entwickelte 
Stirn würde mit diesem feuchten Blicke geradezu in Widerspruch stehen. 
Die konvergierende Stellung der Augen und der nicht in die Weite, mehr 
nach innen schielende Blick verlangen, daß die Stirn stark nach vorn ent- 
wickelt, wie nach vorn vorgebaut erscheine, daß weiter in Überein- 
stimmung damit auch der Mund nicht breit, sondern schmal sich zuspitze, 
daß endlich das Gesicht, in den Wangen schmal nach unten verlaufend, 
durch ein feines Kinn seinen Abschluß zu einem länglichen Oval erhalte. 
Betrachten wir daraufhin den Kopf der Glyptothek, so finden wir, daß bis 
hierher die Formen den für das Ideal der Aphrodite geforderten durchaus 
entsprechen. 

Und doch, blicken wir auf das Ganze, so bleibt ein Rest, der uns 
nicht befriedigt, der uns nicht zu vollem Genusse gelangen lüßt. Daß die 
vordersten Spitzen der Lippen und der Nase gefliekt sind, kann nicht we- 
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sentlich in Betracht kommen. Verfolgen wir aber das Gesicht von unten 
bis zur Spitze der Stirn, so tritt uns hier eine Härte und Leere entgegen: 
die Stirn drängt zu steil und zu spitz nach vorwärts und nach oben und 
wird zu schwer durch einen nach vorwärts gerückten breiten Oberschädel 
‚belastet. Aber ‘dieser ganze obere Teil ist — moderne Restauration, für 
welche der antike Künstler nicht verantwortlich ist. Also wie, müssen wir 
fragen, mag sich im Geiste des antiken Künstlers dieser verlorene Teil des 
Ganzen gestaltet haben? Diese Frage läßt sich nur beantworten nach dem 
Gesetz der Idealbil- | 
dung. Aber es gibt 
nicht nur ein, ein 
einziges, sondern eine 
ganze Reihe von Ide- 
alen, also zunächst in 
der griechischen Kunst 
wenigstens so viele, 
als es Götter gibt. 
Alle freilich haben ein 
einziges Substrat, das 
allen gemeinsam ist: 
dasmenschliche Haupt. 
Und wir könnten uns, 
wenigstens in der Idee, 
vorstellen, daß es ein 
physiologisches Ur- 
ideal geben könne, in 
dem jedes der Organe, 
welche im mensch- 
lichen Haupte  ver- 
einigt sind, in voll- 
kommenem  Gleichge- 
wichte mit den an- 
deren vorhanden sein 
müßte. Aber gerade 
dieses volle normale 
Gleichgewicht steht in 
gewissem Sinne im 
Gegensatz zum geisti- _ 
gen Ausdruck , oder 50. Aphroditekopf von Cumae, Ergänzung des Marmors, 
wollten wir uns dieses 


physische Gleichgewicht erhoben denken auf die Stufe eines Gleich- 
gewichts der gesamten geistigen Kräfte, so wäre dies nur denkbar in 
der Erscheinung des Absoluten, der Gottheit an sich, welche darzustellen 
noch keine Kunst erreicht hat. In den griechischen Götteridealen, den 
vollendetsten, welche wir besitzen, ist es immer eine Seite des Geistes, 
des Gefühles, der Seele oder auch der Sinnlichkeit, welche die anderen an 
Bedeutung überwiegt und beherrscht. Alle diese einzelnen Ideale bilden 
daher ebenso viele Abweichungen von dem einen, ihnen allen zuerunde 
liegenden physiologischen Ideale. Wenn also die volle Harmonie desselben 
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zunächst bis zu einem gewissen Grade eine Trübung erfährt, so bedarf es 
wieder, soll der Begriff des Ideals überhaupt nicht vernichtet werden, einer 
Ausgleichung, einer Kompensation des gestörten Gleichgewichtes. Diese aber 
suchten und fanden die griechischen Künstler nicht in den festen Grund- 
formen, nicht in den Zentralorganen, sondern in der Peripherie, in den 
Teilen, die ihrer Natur nach mehr wandelbarer, wechselnder Art sind, ja 
vielfach nur die Bedeutung ornamentaler Zutaten haben. In der Hera 
Farnese z. B. klingt die Breite der Stirn gewissermaßen aus in den neben 
den Schläfen sich breit 
entwickelnden Haar- 
massen, während sie 
nach oben ihren be- 
stimmten Abschluß 
durch die einfache Bo- 
genlinie des der Run- 
dung des Schädels fol- 
genden Diadems erhält. 
Bei der Aphrodite baut 
sich die Stirn nach 
vorn, und dafür bedürfen 
wir einer Ausgleichung, 
eines Gegengewichts. 
Überzeugen Sie sich 
selbst, mit Ihren eige- 
nen Augen [ Ergänzungs- 
versuch Abb. 51]. Ich 
will mich nicht berufen 
auf zahlreiche Darstel- 
lungen der Göttin, die 
eine verwandte Anord- 
nung zeigen. Halten 
wir uns an den Kopf 
selbtt. Das Band an 
der linken Schädelseite 
verschwindet nach vorn 
unter dem Haar, wir 
verstehen nicht warum ? 
Die Motivierung ist ge- 
51. Aphroditekopf von Cumae. Neue Ergänzung am Abguß. funden, wenn. wir Jie 
vorderen Haarpartien 
loslösen von den seitlichen, und über die Schnur wegführen, hinter der 
sie sich von beiden Seiten nach der Mitte vereinigen in der breiten 
Haarschleife, dem sogenannten Krobylos.. Alles erscheint jetzt in einem 
veränderten Lichte. Die Seitenteile über der Stirn sind entlastet von 
der Schwere des Knochenbaus. Der Vorderschädel sondert sich durch 
den Verlauf der Haarflechte in bestimmter Weise von den Seiten ab 
und läßt den feinen Organismus der Stirn erst recht zur Geltung ge- 
langen. Namentlich die Spitze der Stirn bildet eine bestimmte Grenz- 
scheide, von der aus die Mittellinie des Schädels uns wieder zu der allge- 
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meinen Rundung des physiologischen Baues zurückleitet Dort aber wirkt 
die breite, aber nicht belastende Haarschleife als Gegengewicht gegen das 
Hervortreten der Stirn und bildet den Abschluß des schönen, auch in den 
oberen Teilen reich gegliederten Ovals der Gesamtanlage. Indem aber in 
dieser die sich gegenseitig bedingenden Verhältnisse der Höhe zur Breite 
und der Breite zur Höhe eine gründliche Verschiebung erfahren haben, ge- 
winnen die einzelnen Teile nicht nur in ihrer Form, sondern auch in ihrer 
Bedeutung für den Ausdruck eine durchaus veränderte Geltung. Sie werden 
nun verstehen, wie die in einem Punkte gestörte Harmonie Sie nicht zum 
ungetrübten Genusse des Ganzen gelangen ließ. Ist es mir aber gelungen, 
diesen Stein des Anstoßes zu beseitigen, so hoffe ich damit zugleich Ihnen 
zum Bewußtsein gebracht zu haben, wie die griechische Idealbildung beruht 
auf der harmonischen Unterord- 
nung aller einzelnen Formen unter 
die einheitliche, das Ganze be- 
herrschende und durchdringende 
Idee. 

Und nun, meine Damen, ins- 
besondere Sie, die jungen Damen, 
nachdem ich Ihnen an einem 
Beispiele gezeigt, wie Ihre Schön- 
heit durch eine unpassende Haar- 
tour geschädigt, durch eine pas- 
sende gehoben werden kann, ge- 
statten Sie, daß ich an Sie ein 
Wort richte zu eigener Nutzan- 
wendung. Fürchten Sie nicht 
eine Bußpredigt gegen die Tor- 
heiten der Mode. Ich bin alt 
genug geworden, um zu wissen, 
daß die Menschheit nach Ab- 
wechselung strebt; und dieser 
Trieb läßt sich nicht vertilgen. 
Und keineswegs möchte ich Ihnen 
raten, sich dem allgemeinen Strome 
gewaltsam entgegenzustemmen, 
um als Sonderling, wenn auch 
nur in den Augen der blöden 
Menge, den Spott herauszufordern. Aber auf zwei Punkte möchte ich doch 
Ihre Aufmerksamkeit hinlenken. Das erste ist eine Warnung vor Über- 
treibung. Bauern, Kleinstädter und in größeren Orten die Demi-monde 
suchen ihren Ruhm in Übertreibung, ein feinerer Geschmack in Mäßigung 
und Milderung. — Und das zweite: die Mode ist heutzutage nicht so ty- 
rannisch, daß sie volle Einförmigkeit verlangte; sie bewegt sich zuweilen 
sogar innerhalb bestimmter Gegensätze. Hier ist es, wo Sie Ihre Kunst 
Son ee Sie Ihren Kopf nicht zu einem Haubenstock, 
den »ıe mit einer 10 1 il si sh 
ist, sondern vor A N : Es er 
Ihres Hauptes, und dann Fehlen Si d Be Nr En NS . 

, i Die aus dem, was die Mode bietet, das- 


52. Der Brunnsche Kopf. Ergänzung des Marmors. 
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jenige, was diesen Formen und Linien am meisten entspricht. Vergessen 
Sie dabei nicht, daß die Mode selbst gestattet, das, was sie bietet, den be- 
sonderen Verhältnissen anzupassen, umzubilden und auf solchen Grundlagen 
ganz neu erscheinen zu lassen. (Gelingt Ihnen das, so werden nicht nur 
Sie selbst Ihre Freude daran haben, sondern Sie werden auch andere, uns 
alle dadurch erfreuen. 

Damit, meinen Sie vielleicht, sei ich nun zu Ende. Nur zum Teil! 
Ich schätze gewiß den Wert der äußeren schönen Erscheinung, aber sie 
allein genügt mir noch keineswegs: ich verlange auch geistiges Leben, Seele, 
Empfindung; und so bitte ich mir nochmals auf den gleichen Wegen in der 
Betrachtung eines zweiten Idealkopfes unserer Glyptothek zu folgen [Abb. 52]. 

Seitdem ich in München lebe, bin ich als Ritter dieser Dame auf- 
getreten und habe sie gepriesen 
als das vorzüglichste Werk der 
Glyptothek; und so wenig ist 
diese Wertschätzung bestritten 
worden, daß man, um eine solche 
Schönheit nicht gar zu nüchtern 
als Kopf Nr. 89 zu bezeichnen, 
wenigstens in Fachkreisen kurz 
vom Brunnschen Kopfe spricht. 
In Vollendung der Form hat 
er kaum seinesgleichen. Selbst 
in der Technik ist er trotz größ- 
ter scheinbarer Einfachheit ein 
Meisterwerk: achten Sie nur dar- 
auf, wie sich das Haar ohne 
jede Spur einer Härte, man ver- 
steht kaum wie, von der Stirne 
loslöst; man vergißt vollständig, 
wie hier ein harter, spröder 
Stoff mit schneidigem Stahl zu 
bewältigen war. Von den feinen 
Flächen am äußeren Winkel des 
Auges aber erzählte mir vor 
= Jahren der damals anerkannt 
53. Der Brunnsche Kopf, Neue Ergänzung am Abguß. beste Marmortechniker in Mün- 

chen, es habe ihn ein längeres 
Studium gekostet, um sich darüber klar zu werden, mit welchem In- 
strument überhaupt diese Zartheit und feine Nuancierung der Form im 
Marmor herzustellen möglich gewesen sei. In allen Formen aber: nichts 
von kleinen, zufälligen Reizen. In großen, scheinbar einfachen Flächen 
steht alles klar, fest und bestimmt da; nirgends Flachheit oder Leere: alles 
in vollendeter Reinheit und Idealität. Und doch warum lautet in meinem 
Kataloge die Überschrift so nichtssagend: „jugendlicher Frauenkopf“? Ge- 
stehe ich es nur ganz offen: ich konnte den sicheren Ausgangspunkt für 
die Untersuchung nach der geistigen Bedeutung des Werkes nicht finden; 
ein unbestimmtes Etwas stellte sich mir hemmend in den Weg. Und denke 
ich zurück an die Wirkung, die er auch auf andere Beschauer ausübte: ja, 
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bewundert wurde der Kopf als eine vollendete, tadellose Schönheit, aber 
als eine Schönheit, die in ihrer Steigerung zum fast absoluten Ausdruck 
des Schönen uns nicht zu sich heranzieht, sondern von zu vertraulicher An- 
näherung in einer fast ehrfurchtsvollen Entfernung uns zurückhält. ‚80 blieb 
auch ich lange Zeit nur ein stummer Verehrer. Aber auch ein stilles 
Werben führt oft noch zum Ziele. Schon vor einigen. Jahren wurde ein in 
Privatbesitz zu Korfu*) befindliches Marmorköpfchen bekannt, das durch Ab- 
güsse bereits auch in weiteren Kreisen Verbreitung gefunden hat. Ohne 
eigentlich eine Replik zu sein, erinnert es entschieden an den hiesigen Mar- 
mor. Zugleich lenkte es die Aufmerksamkeit zurück auf ein schon länger 
bekanntes Werk, eine gewöhnlich als Demeter bezeichnete Statuette des 
Vatikan.**) Aber noch immer versäumte ich, was doch am nächsten gelegen 
hätte. Erst zuletzt kam mir der Gedanke, das Köpfchen von Korfu un- 
mittelbar zusammenzustellen und zu vergleichen mit dem hiesigen, wobei 
die einfachste Beobachtung sofort ergab, daß sich die Ähnlichkeit zwischen 
beiden nicht erstreckt auf den Hals und das Verhältnis des Halses zum 
Kopfe. Aber der Hals an dem Münchener Exemplar ist — moderne Re- 
stauration! Also weg damit! und wie an dem Kopf der Aphrodite eine neue 
Haartour, so hier nach Maßgabe der kleinen Verwandten einen Hals! 
[Abb. 53.] Das Resultat ist hier vielleicht noch überraschender als dort: 
Aus einer abstrakten, formalen und deshalb kalten Schönheit ist plötzlich 
durch die Wendung des Halses und die ihr entsprechende Neigung des 
Kopfes ein von feinster Empfindung beseeltes Wesen entstanden. Die ein- 
zelnen Formen sind kaum wiederzuerkennen. Z. B. neben den Nasen- 
flügeln tritt ein Zug wehmütiger Freundlichkeit als den ganzen Charakter 
beherrschend hervor, von dem niemand bisher eine Ahnung gehabt. Das 
ganze Wesen ist uns menschlich näher gerückt; der Bann der Bewunde- 
rung, in dem uns die keusche und reine Schönheit der ganzen Erscheinung 
gefesselt hielt, wird jetzt überboten durch die Anziehungskraft holder An- 
mut, die das ganze innere Wesen erfüllt, die uns aus jedem einzelnen Zuge 
entgegenleuchtet. Unser gesamtes Empfinden wird sympathisch berührt, 
und jetzt dürfen wir wohl hoffen, zu einer immer tieferen, innigeren Ver- 
ständigung vorzudringen, dürfen hoffen, daß es uns noch gelingen werde, 
aus dem geistigen Ausdruck die Bedeutung der in diesem Marmor darge- 
stellten Persönlichkeit genauer festzustellen. Doch bedarf es dazu noch 
längerer, in voller Hingebung sich vertiefender ruhiger Überlegung. Für 
jetzt kann ich höchstens wagen, die Richtung zu bezeichnen, in welcher die 
Untersuchung sich zu bewegen hat. 

In der Behandlung der Formen, in der Betonung der dauernden und 
bleibenden Grundlagen des Knochenbaues ist noch immer der Ausfluß des 
Geistes eines Phidias maßgebend; in der leisen Neigung, der Wendung und 
Biegung des Halses kündigt sich schon bestimmt die Richtung der jüngeren 
Kunst eines Praxiteles an, wie sie bereits in dem Werke seines Vaters, in 
der hiesigen Eirenegruppe des Kephisodot, sich geltend zu machen anfängt. 
Unmittelbar neben Kephisodot ‚aber steht Damophon von Messene, unter 


A, [Jetzt in der Glyptothek Ny-Carlsberg zu Kopenhagen]. 
R ber [Clarae, Musde de sculpt. Taf. 430, Nr. 775. Helbie, Führer durch Rom I?, 
Nr. 385, woselbst weitere Literatur auch über den Kopf der Münchener Glyptothek]. 
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dessen Werken die Darstellungen der Demeter und ihrer Tochter Kora-Per- 
sephone im Vordergrund stehen. In Demeter personifiziert sich das Wesen 
der Mutter, der Mutter in ihrem Verhältnis zur Tochter, in Persephone das 
Wesen der Tochter in ihrem Verhältnis zur Mutter, der Tochter, welcher 
vom Schicksal bestimmt ist, die Mutter zu verlassen. Diesem Verhältnis 
scheint der Ausdruck mit der wehmutvollen Freundlichkeit, die den hie- 
sigen Kopf beherrscht, so vortrefflich wie kaum einem andern zu entsprechen. 

Mag nun aber diese Deutung zutreffend sein oder nicht, jedenfalls er- 
kennen Sie hier, welchen Zauber ein Blick, ein sanftes Neigen des Hauptes 
auszuüben vermag. Darum, meine jungen Damen, studieren Sie fleißig 
dieses Vorbild. Und wenn dann auch Ihnen der Tag erscheint, an welchem 
Ihnen bestimmt ist, die‘ Mutter zu verlassen, um dem Gatten zu folgen, 
dann möge, wie in diesem Vorbilde, auch Ihre Schönheit noch überstrahlt 
werden von dem Zauber holder unbewußter Anmut und herzgewinnenden, 
innigen seelischen Liebreizes. 


Der für die humanistischen Gymnasien eintre- 
t Max von Pettenkofer in seiner Rede vom 
tischen Gymnasien für die Universität. 
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Ara Pergamena. Bullet. d. Inst. 1871, 28—31. 
Zweite Verteidigung der Philostratischen Gemälde. Jahrbücher 
für klass. Philologie 1871, 1—105. 


Supplement zu Carl Strube, Studien über den Bilderkreis von 
‘ Eleusis. Leipzig, W. Engelmann, 1872. Einzeln käuflich. 
Archäologische Miszellen I—IV. Sitzungsber. der Bayer. Akad. 
1872, I 519—537. 
I. Das dorische Felsengrab bei Nacoleia. Vgl. Grie- 
chische Kunstgeschichte (1897) II 15. 
II. Zur Interpretation des Harpyienmonuments. Aufge- 
wen in die Griechische Kunstgeschichte (1897). 
139. 
III. Der Strangfordsche Jüngling. Aufgenommen in die 
Griechische Kunstgeschichte (1897) II 177. 
IV. Der Thron des Asklepios von Epidauros. . . u 
In Julius Meyers Allgemeinem Künstler-Lexikon die antiken 
Künstler (Band I. II 1872—1835). 


Beschreibung der Glyptothek König Ludwigs I. 3. Auflage. 


Die Bildwerke des Parthenon und des Theseion. re 
der Bayer. Akad. 1874, II 1—65. 

Der Wiener „lo“Kopf. Archäol. Zeitung 1874, Ehe 

Die Demeter von Knidos. Verhandlungen der 29. "Philologen- 
versammlung zu Innsbruck, S. 39—46. Wiederabgedruckt 
in den Griechischen Götteridealen ( (1893). 

Bemerkungen zu dem Vortrag von W. Klein, Zwei strittige 
Vasendarstellungen (Zweikampfszene und Würfelorakel). 
Ebenda S. 156—158. 


Über zwei RR. se der Bayer. 


Akad. 1875, 1 17—27.. er IR 

Cornelius Nepos und die ee bei Plinius. Ebenda 311 
—327. 

Die Onyxgefäße in \ Braunschweig "und Neapel. "Ebenda 327344. 

Paionios und die nordgriechische Kunst. Sitzungsber. der Bayer. 
Akad. 1876, [ 315342. fi h ER 

Der Poseidonfries in der Giyptothek zu Münehen. Ebenda 342 
—554. . . WERE ENGE 

Die Petersburger Poseidonvase. Ebenda 477490. 

Archaischer Bronzekopf im Berliner Museum. Archäol. . Zeitung 
XXXIV 20—28. j 

Kielholen. Ebenda 126. 

Einleitung und Text zu Lau, Die et Taken, E77 For- 
men- und Dekorationssystem. Leipzig, E. A. Seemann. 

Die Skulpturen von Olympia I. Sitzungsber. der Bayer. Akad. 


1877, 11-28. . . 
Kurzes Verzeichnis des Museums von n Gypsabgüssen klassischer 


Bildwerke in München. 

Die Skulpturen von Olympia II. Sitzungsber. der Fra Akad. 
1878, I 442— 471. 5 

Die griechischen Bukoliker ind die biltende Bunt Hbenda 
a. IL4-—21. R 


sätze sind einzeln im Bechhandel käuflich. 
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*) Diet in den Abhandlungen der Bayerischen Akademie stehenden Auf- 
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1880. 


1881. 


1882. 


1883. 


1884. 


1885. 


1886. 


1887. 


Chronologisches Verzeichnis von Heinrich Brunns sämtlichen Schriften, 


Tipo statuario di atleta. Ann. d. Inst. LI 201—222. 
Laokoon. Archäol. Zeitung XXXVI 167—170. . 
Beschreibung der Glyptothek König Ludwigs 1, 4. Auflage. 


Troische Miszellen III. Sitzungsber. der Bayer. Akad. 1880, 
1 167—216. . R 

Zur griechischen Künstlergeschichte. "Ebenda 435-486. 

TroßıßdssYyeı. Archäol. Zeitung XXXVII 18—19. 

Kurzes Verzeichnis des Museums von Gypsabgüssen klassischer 
Bildwerke, 2. Auflage. 


Exegetische Beiträge. Sitzungsber. der Bayer. Akad. 1881, II 
95—124. 
I. Medea und die Peliaden. 
II. Die Dareiosvase. A : 
III. Herakles im Hesperidengarten ß 
IV. Vatikanischer Reliefpilaster . 
V. Sarkophag eines Finanzbeamten . . 
Die Söhne in der BRPDEERDS: Deutsche Rundschau Bd. 29, 
204— 216. £ 


Studie über den RP en en des A ee 
der Bayer. Akad. 1882, II 114-138. .. 
Marmorköpfchen aus Meligu. Athenische Mitteilungen VIT112— 125. 
Die Gründung von Smyrna. Mitteil. der Bayer. numismatischen 
Gesellschaft I 116—118. .. 
König Lykurgos. Ebenda 118—119.. . 
Der Hermes des Praxiteles. Deutsche Rundschau Bd. 31, 188—205. 


Über tektonischen Stil in griechischer Plastik und Malerei I. 
Sitzungsber. der Bayer. Akad. 1883, 299—331. 


Nordgriechische Skulpturen. Athenische Mitteilungen VII 81-100. 


Über tektonischen Stil II. Sitzungsber. der Bayer. Akad. 1884, 
II 507—541. 

Über die kunstgeschichtliche Stellung der pergamenischen "Gigan- 
tomachie. Jahrbuch der K. Preußischen Kunstsammlungen 
V 231—291. : 

Medusa. Verhandlungen der 37. Philologenversammlung zu Des- 
sau S. 72—81. Wiederabgedruckt in den Griechischen 
Götteridealen (1893). 

Über eine Marmorgruppe in Wörlitz. Verhandl. der 37. Philol.- 
Vers. 189—191. 

Pausanias und seine Ankläger. Jahrbücher für klassische Philo- 
logie XXX 1884, 23—30.. . 


Intorno ad una testa di pietra trovata in Bologna. Atti della 
R. deputazione di storia per le provincie di Romagna. 
Ser. III. vol. III 339354. 2 

Die Personifikation des Meeres in griechischer Plastik. Wester- 
manns illustrierte deutsche Monatshefte, Dezember 1885. 
Wiederabgedruckt in den Griechischen Götteridealen (1893). 

Archäologie und ss Rede beim Antritt des Rektorats 
21. Nov. 1885. . 5 


Raffaels Sixtinische Madonna. Kehle Bubidschun Bd. 47, 33—48, 

Denkrede zur Erinnerung an das Centenarium der Geburt König 
Ludwigs I. E 

Kurzes Verzeichnis des Museums von ı Gypsabgüssen. klassischer 
Bildwerke, 3. Auflage. 

Über die Ausgrabungen der Certosa von Bologna. Zugleich als 
Fortsetzung der Probleme in der Geschichte der Vasen- 


malerei. Abhandlungen der Bayer. Akad. I. Cl. Bd. XVII 
147 — 203. 
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Troische Miszellen IV. Sitzungsber. der ns Akad. 1887, 
I 229—271. . eg 
Beschreibung der Glyptothek König Ludwigs ix 5. Auflage. 


1888. Denkmäler griechischer und römischer Skulptur in historischer 
Anordnung, unter Leitung von Heinrich Brunn heraus- 
gegeben von Friedrich Bruckmann. 1888 fg. 
Über 'Giebelgruppen. Sitzungsber. der Bar Akad. 1888, 
I 171—200. . . . tr. 172297 
Zur Charakteristik des Praxiteles. In: Das literarische "Anhalt, 
herausgg. von Muschi und Wäschke (Dessau 1888) 8. 24—27. 


1889. Geschichte der griechischen Künstler. 2 Bde. 2. unveränderte 
Auflage. Stuttgart, Ebner und Seubert. 
Methodologisches. Sitzungsber. der Bayer. Akad. 1889, U 71-95. II 161 
Nekrologe "auf Hermann Bonitz, W.H. Heerwagen, C. i; Schlyter, 
Gudbrandur Vigfüsson, Hubert Beckers. Sitzungsber. der 
Bayer. Akad. 1899, I 2388-309. 


1590. Nekrologe auf Michele Amari, J. de Witte, Ludwig von Urlichs, 
Franz Delitzsch. Ebenda 1890, II 2—32.— de Witte, Urlichs III 270 


1891. Der Apollo Giustiniani. Verhandlungen der 41. Philologenversamm- 
lung in München, S. 34—40. Wiederabgedruckt in den 
Griechischen Götteridealen (1893). 
Vorschlag zur Beschaffung von Mitteln zur Anschaffung antiker 
Plastik auf den Gymnasien Deutschlands. Verh. 41. Phil. 
Verh. 42—44. 
Kolossalkopf der Aphrodite und jugendlicher Frauenkopf in der 
Glyptothek. Ebenda S. 248—250. . . „Vgl. 2177328 
Abgüsse von kleinen Bronzen im Münchener Gipsmuseum. Ebenda 
260—261. 
Der Casatische Marmorsessel. Ebenda 262. 
Nekrologe auf Heinrich Schliemann, Franz Xaver Ritter von Mi- 
klosich. Sitzb. Bayr. Akad. 1891 1 311—325. — Schliemann III 279 
Raffael und die gegebenen Voraussetzungen seiner Werke. Vor- 
trag. Ungedruckt . . INesiaz 
Zwei Frauenköpfe der REN ee othele Vortrag. "Ungedruckt 1I.,328 


1892. Eine kunstgeschichtliche Studie. Sitzungsber. der Bayer. Akad. 
1892, a 651—680. . . . II 340 
Nekrologe "auf Fr. Zarneke, W. RE Cron, BR: Rangabis. Ebenda 
II 171—173. 


1893. Griechische Götterideale, in ihren Formen erläutert. VII und 
110 S., 10 Tafeln, 23 Textabb. München, Bruckmann. 
Griechische Kunstgeschichte, erstes Buch: Die "Anfänge und die 
älteste dekorative Kunst. XIV und 185 S., 142 Abb. 
München, Bruckmann. 
Nekrologe auf August Nauck, Ernest Renan, Matthias von Lexer. 
Sitzungsber. der Bayer. Akad. 1893, T 238—241. 


[1897] Griechische Kunstgeschichte. Nachgelassene Teile, herausgegeben 
von A. Flasch. Zweites Buch: Die archaische Kunst. 

VII und 281 S. München, Bruckmann. 

[1898] Kleine Schriften, gesammelt von Heinrich Bulle und Hermann 


Brunn. Leipzig, Teubner. 
1. Römische Denkmäler. Altitalische und etruskische 


Denkmäler. 
[1905] II. Zur griechischen Kunstgeschichte. 
[1906] II. Interpretation. Schriftquellen. Allgemeines. Neuere 


Kunstgeschichte. Nachtrag. 


Register zum dritten Bande. 


Die Bezeichnung (. V. mit Jahreszahl bezieht sich auf das Chronologische Verzeichnis $. 336 fg. 


Abeken 274. C.V. 1846. 

Abschiedsszenen 78. 

Abschiedstrunk 78. 

Abteilung, falsche, des Bild- 
raumes 139. 

Achaios v. Eretria 275. 

Acheloos 193. 

Acheron 47. 

Achilleis, eine 124f. 

Achilleus 119. 121 f. — Sze- 
nen auf Vasen überhaupt 
107—113. u. Cheiron 151. 
u. Deidameia 226. Waf- 


nung 41f. Abschied des 
77. 83. 146. würfelnd 
mit Ajas 78. 108 u. 


Troilos 141. 148f. vom 

Kampfe rückkehrend 78. 

u. Agam. 89. Zorn des 

31f.112. u. Hektor 87£. 

152. u. Memnon 150. 152. 

Leiche des 46. 100. 151. 

“ Achle, auf etrusk. Skara- 
bäen 42. 

Adıkia 45f. 173. 

Admet 120. 

Adoniazusen 217. 

Adonis 93. 217. 226. 

Asyptische Kunstim Gegen- 
satz zur griechischen(.V. 
1856. 

Afrikanische 
C. V. 1857. 

Agamemnon 99. 139f. bei 
Achills Abschied 82£. 
u. Iphig. 87. 119. gegen 
Achill 33£.89. Grab des 
LE) 

Agata, S., Fund in via di, 
in Rom (. V. 1862. 

Aglauros 170. 

aymv 0TEpavo@pdoos, Perso- 
nifikation 70. xdAAovg 74. 


Skulpturen 


Athen 213. 
Ajas 1. 124. Abschied des 


107. würfelnd 78.108. bei | 
Achill 33£.37. mit Achills | 


Leiche 46.100.109. Selbst- 
mord des 50. 110. bei 
Sophokles120. die beiden 
112. 

Aigeus 30. 165. 170. 

Aigineten 236. 

Aigisthos, Tod des151f.155f. 

Aineiaden 110. 

Aineias 111. 112. 151. 

Ainetos 3. 

Aivol 86. 

Aischylos, dramatische Dias 
41. Lykurgos 15. Neavio- 
#0: 18. Perser 64. Psy- 
chostasia 44. Einfluß auf 
Vasenmalerei 111. 

Aithiopis des Arktinos 44. 
103. 123. 

Aithra 3. 95f. 110. 

Akamas 95f. 98. 107. 

Akropolis, Ausgrabungen 
auf der 279. 0. V. 1864. 

Aktai 166. 

Albano C. V. 1851. 


Alexander, Gründer von 
Smyına 196. 
„Alexandrinische Zuspit- | 


zung“ 105. 
Alexandros 124. 
Alkestis 119. 
Alkmene 223. 
Alkyoneus-Vasen 116. 
Aloe, St. d’, V.C©. 1847. 
Altertumsfreunde, Verein 
der, im Rheinlande 275. 
Altertumsverein, Münche- 
ner C. V. 1867. 1868. 
Amari, Mich. C.V. 1890. 
Amaryllis 221. 
Amatı 0. V. 1853. 
Amazonen 103. 115. 
Amor s. Eros. 


| Amphiaraos 43. 224. 
Agrippa, Monument des, i. | 


Amphitrite 51. 54. 

Amphitryon 223. 

Amphoren, Kompositionen 
für 150 £. 


Amykos 222. 225. 
Anakreon (. V. 1859. 
Analogie, Gesetze der 134. 


ı Ananke 164. 


Andromache 85f. 96. 98. 
KOST SUTOER 
Andromachos 96. 98 £. 


Ankläger des Pausanias 
210£. . 
Antigonos (Kunstschrift- 


steller) 202. 

Antikensammlungen Mün- 
chens, Zentralisierung 
242. 

Antilochos 42. 81£. 

Antiope (s. Euripides) 48. 

Antiopeia 30. 

Antiquarium, 
263. 

Anzio,AusgrabungeninC.V. 
1857. 

Apate 63. 164. 

Apelles 202. 252. 

Aphrodite 9. 13£. 69 £. 77. 
19.98.06. 1a FiSSR 
165. 172. 236. den lyri- 
schen Charakter 


Münchener 


einer 
Darstellung andeutend 
147f. Kopf der Münch. 


Glyptothek 328.C.V.1891. 
Wesen 328. Haar blond, 
Augen blau gedacht 329. 
Apollon 6. 19. 64 f. 70. 120. 
124. 175. orakelnd „6ö 
eos“ 18. Delphi über- 
nehmend 130 f. u. Delos 
167. beim Kampf des 
Achill u. Hekt. 87 £. 113. 
146.152. u. Marsyas 165. 
190f. auf Dreifuß 174. 
mit Sphinx 26. von Klaros 
196. von Tenea 236. von 
Thera 234. thymbräischer 


108,2 hron, des .G. Ve 
1851. Giustiniani C. V. 
1891. 


Apollonios 224. 


Amyklaion, Stele im 211. | Apoplus (Tragödie) 105. 


Ara, des Kleomenes 139. 
Pergamena C.V. 1871. 

Arados, Münzen von 26. 

arazzi, Raffaels 320 f£. 

Archäologie u. Anschauung 
243. 

Archäologie, Verhältnis zur 
Philologie 135.246. Stel- 
lung im Lehrplan 254 £. 


Archäologische Zeitung, Zu-. 


sätze u. Berichtigungen 
zur C.V. 1868. 
Archemoros 13. 224. 
Archilochos 174. 
Architektur, in Gipsmuseen 
239. unter König Lud- 
wig 1. 264. 
Ares 19. 111, 
Aosın 70. 
Argonautenmythos 222. 


Argos 218f. Panoptes 46. 


Ariadne 78. 

Ariceia C.V. 1851. 

Aristeas 219. 

Aristoteles, Poetik 105. bei 
Raffael 292. 

Arkadien, personif. 13. 

Arktinos 44. 97. 103. 123. 

Armenische Tracht i. d. 
Vasenmalerei 181. 

Arno 193. 

Artabanos 63. 

Artemis 7. 16. 64. 124. 127. 
Eupraxia C. V. 1849. 

Goeßsıa 47. 

Asia 63. 

Asiatische Trachti.d. Vasen- 
malerei 181. 

Asklepiodor 202. 

Asklepios, nicht in Vasen- 
bildern 161. 165. Thron 
des,inEpidaurosC.V.1872. 

Assos 237. 

Astyanax 85. 98f. 110. 

Athen, im 15.16.u.17.Jahrh. 
C.V. 1858. 
aus 0. V. 1859. 1860. Aus- 
grabungen auf d. Akro- 
polis ©. V. 1864. 

Athene 63. 102. 124. 143. 
175. Geburt der 163. 
Abzeichen der 68. Streit 


mit Poseidon 50. auf 
Erichthoniosvasen 170. 
bei Herakles’ Löwen- 


kampf 150. im Parisurt. 
71. 136. 138f. 141. 
Troilosvase 154. in der 
Doloneia 147. beim Kampf 


d. Achill. u. Hekt. 87. 


146. 152. Kydonia 7. 


Altertümer | 


auf | 


Register. 


Atlas 3. 66. 

Atossa 62. 

‚ Atticus 202. 

‚ Attila, Raffaels 297. 

| Attius 9. 

, Auerkirche in München 265. 

, Auge (Eigenname) 107. 

‚Auge u. Ausdruck 311. 

‚ Augsburger Allg. Zeitung 

ee Vo ToB5t, 

| Aurora 9. Guido Renis 318. 

‚ Ausdruck,  physiognomi- 

\ scher i. d. Vasenmalerei 
168. 

‚Ausgrabungen in: Anzio 

\  €6.V.1857. Athen (Akrop.) 

|  0.V.1865. Bolsena C. V. 

| 1857. der Certosa von 

\ Bologna C. V.1887. Car- 


thago C.V. 1859. Fras- 
| eati C.V: 1857. Gubbio 
GV 18637 Muro, CV. 


1859. Orvieto, Pompei, 
Prima Porta C.V. 1863. 
Rom C. V. 1846. 1858. 
Volterra C. V. 1862. 
Autonoe 225 
 Avellino, F.C.V.1845.1846. 


ı Baader 262. 
, Bakchantın 133. 
' Bakchische Szenen 150. 
| Bakchos s. Dionysos. 
ı Balios (Roß) 172. 
' Barbara, die hl. 306. 
 Barberinischer Faun 237. 
 Barmherzige Schwestern, 
| Orden der, 269. 
Barock 215. 
| Barone, R. C. V. 1851. 
Basilika 265. 
Basis in Form einer Her- 
kuleskeule C. V. 1858. 
‚ Battos 219 f. 
| Bavaria auf dem Siegestor 


in München 265. auf der 
|  Theresienwiese ebenda 
[°266. 


| Becker, W. A. 275. 

| Beckers, Hub., C.V. 1889. 
Befreiung Petri, Raffaels296. 
' Befreiungshalle König Lud- 
wigs I. 265. 
 Benediktinerorden 269. 

| Berlin, Gipsmuseum 236. 

| Beschreiben, als Mittel zur 
Hebung des Anschau- 
ungsvermögens 253. Tech- 
' nik des Beschreibens 254. 
 Bewegungsgesetz der Ka- 
ryatiden 305. 


I 
! 
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Bion 226. 
bipennis 16. 


‘| Blacas, Herzog von 273. 


Blume, symbolisch bei Ab- 
schied u. Heimkehr 78. 

Böckh 274. 

Böttiger 244. 

Boisserdesche 
263. 

Bologna 0. V. 1887. 

Bolsena, Ausgrabungen in 
C. V. 1857. Messe von, 
Wandg. Raffaels 295 f. 

Bombyka 220. 

Bonitz, Herm. C. V. 1889. 

Bonn (Gipsmuseum)236.240. 

Boreas 182. 

Boreasvase, München 172. 

Bovaıng 16. 

Braun, Emil 231. 274. 

Brautführung auf Vasen 68, 
109. 

Briefmotiv 160. 
nistisch 145. 

Briseist 33.351, 10180: 
108£f. 111. u. Peleus auf 
d. Brygosvase 128 f. 

BronzekandelaberC.V.1851. 

Bronzen, verschiedene C. V. 
1864. Abgüsse nach ©. V. 
181. 

Bruckmann, Friedr. C. V. 
1838. 

Brygos 97 f. 124. 128. 

Bukoliker, die griechischen 
Der, 

Bullae 14. 

Bullettino archeologico Na- 
poletano (©. V. 1845. 1846. 

Bunsen 274 f. 


Sammlung 


anachro- 


Campana C.V. 1846. Museo 
31.358.272, Marmordiskus 
im 183 £. 

Canina, L. C. V. 1848. 

Carpaceio 171. ; 

Casatischer Marmorsessel 
Cave tagte 

Cassius Severus 202. 

Castellani, Vasen bei C.V. 
1865. 

Ceretanische Vasen C. V. 
1865 

Certosav. Bologna C.V.1887. 

Chaos 163. 

Chares, Gefäß des 172. 

Charis, Gattin des Hephai- 
stos 329. 

Chariten 164. 

Charon 47. 119. 


| zeig Ei ndono 34. 
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Cheiron 81.107.145.148.151. | Dionys 


yırov oyıorög 19. 
Christliche Kunst 0.V.1848. 
Architektur ©. V. 1848. 
Chronologie der griechi- 
schen Künstler 0.V.1843. 
Chryseis 33. 89 f. 
Chrysippos 28. 
Chrysostemis 155. 158. 
Cicero, Kunsturteile bei 214. 
Constitutionelle Zeitung 
C.V. 1849. 
„Contaminatio“ von Szenen 
auf Vasen 140. 
Cornelius,der Maler 268.277. 
Cornelius Nepos, Kunst- 
urteile bei 201 f£. 
Corsinisches Silbergefäß 
102. 
Creuzer 272. 
Cron, W. J., C.V. 1892. 
Cumae, Vasenfunde, C.V. 
1857. 


Daidalos von Sikyon 212. 

Danaiden 47. 

Daphne 50. 

Daphnis 221. 

Dareiosvase 60f. 174. 

Deculo 203. 

Deidameia 78. 81. 226. 

Deimos 165. 

Deinosthenes, Stele des 210. 

Delitzsch, Franz ©. V. 1890. 

Delos, als Heroine 167. 

Delphi, Übernahme des 
Orakels durch Apollon 
130 £. 

Demeter136.328. von Knidos 
C. V. 1874. 

Demodokos 130. 

Demokrit 120. 

Demophon 107. 

Denkmäler, errichtet von 
König Ludwig I. 265 £. 

Denkmäler griech. u. römi- 
scher Skulptur ©. V. 1888. 

Deukalion 51. 

Deutscher Aufsatz 253. 

De Witte 270f. 274. 

Diadumeni 92. 

Diadumenos des Polyklet 
237. 

Diana vgl. Artemis. 

Dike 45f. 173. 

Diomede 37. 40. 

Diomedes 99. 112. 
Glaukos 94. u. Aphro- 
dite 111. und Dolon 147. 
168. 
bei Ajas’ Leiche 110. 


und | 


Register. 


von Halikarnaß, 
Kunsturteile bei 214. 

Dionysos 56. 175. u. Lykur- 
gos 15. 18. mit Athene, 
gg. Poseid. 51. Delphi 
übergebend 130f. als Gott 
d. freien Natur im Paris- 
urt. 140. auf Ziegenbock 
174. 202. mit Stierfell 
GV. 1857. 

Dioskuren 147. 

Discorso, beim Antritt des 
Sekretariats in Rom 231. 

Diskobol d. Myron 237. 

Diskos des Campan. Mu- 
seums 183 f. 

Dispater 119. 

Disputa, Raffaels 171. 287 £. 
317. Abbild. 289. 

Dittographie in übertrag. 
Sinne 139. 

Divinatio 105. 

Dörpfeld 282. 

Doktordissertation Brunns 
C.V. 1843. 

Dolon, Doloneia 16. J11f. 
146 f. 168 £. 

Doryphoros d. Polyklet 237. 

Drama als Quelle für die 
Vasenmalerei 155f. für 
die Kunst 217. 

Dreigruppenbilder 150 £. 

Dreischwesternsage 137. 
142. 

Dresden, Gipsmuseum in 
236. als Kunststadt 266. 

Du Bois-Reymond 304 £. 

Duris, Trinkschale des 124. 

Duris (Kunstschriftsteller) 
202. 


Edoner 18. 

siööAlıa 227, 

Einschiffung der Chryseis 
sg 1. 

Eirene 46. 

| Elektra 151f. 155. 175. 

| Eleusis, inschriftlich als 
Personifik. 167. Heros 
ebenda. Bilderkreis von 
CAEELST2: 

Elpenor 121. 

Einergie, kinetische 305. 308. 

Engel bei Raffaels sixtini- | 

|  seher Madonna 307. | 

| Enkaustische Malweise 

unter König Ludwig 1.267. 

| Eos 44. 115f. 121. 124. 


mit bei Achill 34£. | 


| Epidauros, Asklepiosthron 
0. V. 1872. 
| Epigenes, Kantharos des81. 


&nıopdgre 44. 
Epos als Quelle für die 
Kunst 217. 
Erechtheion 237. 
Erechtheus 170. 172. 
Euripides 55. 
Erichthonios 163. 170. 173. 
Erinyen 16 f. 75. 164. 177. 
Eris 46. 51. 71 £. 74 (dyadn). 
75 (ueydAn wol£woro). 130. 
133. 154. 165. 
Erlangen, Universität 262. 
Bros 9543 1.45.69771 21632 
219. 226. 


des 


Erzgießerei, Darstellung 
einer 113. 

nos 36. 

Etrurien 232. 

Etruskischer Bauernge- 


schmack 143. 
Etruskische Skarabäen C.V. 
1860. 1863. Figuren 0. V. 
1861. Urnenreliefs O.V. 
1870. 
Etruskische Spiegel 
Parisurteil 77. 
Eudaimonia 46. 164. 
Eukleia 46. 
Eumaios 88. 
Eumolpos 55. 172. 
Eunomia 46. 164. 
Euphorbos 112. 
Euphranor 202. 


mit 


| Euripides 217. Erechtheus 


des 55. 
Europa 218. 222. 
Eurotas d. Eutychides 166. 
Eurybates 33 £. 
Eurykleia 88. 
Eurynomos 47. 
Eurypolos (Tragödie) 105. 
Eurypylos 123. 
Eurystheus 64. 66. 
Eutychia 164. 
Eutychides, 
166. 
Exekias 78. 109. 


sein Eurotas 


Fabıius Vestalis 202. 
Farnesina 319. 
Faun, barberinischer 237. 
Feldherrnhalle in München 
265. 
Felsengrab bei 
GNS 72: 
Fenestella 202. 
Feolische Sammlung 277. 
C. V. 1865. 


Nacoleia 


, Fichte 262. 


Fischer, alter, Statue i. Vati- 
kan 221. 


Fischzug Petri 
Raffaels) 321. 

Fittipaldi ©. V. 1853. 

Flasch, A., C.V. 1897, 

Flußgötter 166. 

Formenlehre der Idealbil- 
dung 238. 

Forum Romanum 233. 
Francoisvase 138. 146. 148. 
154. 164. ©. V. 1863. 
Frankfurt,Gipsmuseum 236. 

Franziskaner 269. 

Frascati, Ausgrabungen in 
GV 1857. 

Frauenkopf, jugendlicher 
der Münchner Glyptoth. 
322..6. VW. 1891. 

Frauenraub 27. 

Freskomalerei unter König 
Ludwig I. 267. 

Friederichs C. V.1857.1861. 
(1871). 

Fürstenstatuen im Thron- 
saal d. Münch. Residenz 
265. 

Furien s. Erinyen. 


( Tapete 


° Gärtner, Architekt 268. 
Galateia 226. 
Galere 167. 
Gallierstatuen 237. 
Ganymedes 9. 217. 
Garibaldi, mit Schliemann 
verglichen 281 £. 
Ge 133. 163. 170. 
Gemäldebeschreib., philo- 
stratische 224. ©. V.1861, 
1864, 1871. 
Gemäldegalerie, Münche- 
ner (alte Pinakothek) 263. 
Genrebilder, heroisierte 151. 
Gergis, Münzen von 26. 
Gerhard 233. 235. 245. 271. 
273. C.V. 1846. 
Germanisches Museum in 
Nürnberg 264. 
„Geschäftsführer“ der ar- 
chäol. Wissenschaft 273. 
Geschichte als Quelle f. d. 
Vasenmalerei 174. 
Gesetz für Einordnung 
malerischer Komposition 
in Architektur 286. 
Gespanne, künstlerische 
Verwertung. 151. 
Geßner, Salom. 217. 
Giebelgruppen, Parthen.- 
W.G. 48. am Königsplatz 
in München u. an d. Wal- 
halla 265. 
Gigantomachie 163. 


Register. 


Giulio Romano 492 £. 

Gipsmuseen 236. Münchener 
0.V.1877.1880.1886.1891. 

Glaukos, Waffentausch 94. 

Gleichgewicht, stabiles u. 
dynamisches 304 f. 307. 
308; symmetrisches 305; 
rythmisches u.metrisches 
306; labiles 307. 

Glykera 203. 

Glyptothek, Münchener 236. 
263 f. 277. Beschreibung 
der ©. V. 1868. 1870. 1873. 
1879. 1887. Köpfe in der 
328. C.V. 1891. 

Görres 262. 

Goethe 215. 277. 

Götter, zuschauende, auf 
apulischen Vasen 9. 13f. 

Götterideale C. V. 1892. 

GöttervereineaufVasen148. 
DIT E 

Göttinnen, die drei, 
Parisurteil 135 £. 

Göttling 278. 

Golini 0. V. 1863. 

Gotha, Gipsmuseum 236. 

Grabgemälde, lukanische 
60. 

Grabmal bei Albano C. V. 
1851. 

Griechenland, moderne 
Wiedererhebung 261. 
Griechische KunstC.V.1893. 
1897. im Gegens. zur 
ägypt. C. V. 1856. Künst- 
ler ©. V. 1843. 1853. 1855. 
1859. Götterideale C. V. 
1892. Altertümer C. V. 

1864. 

Grimm, Herman 317. 

Gruppevon Pan u. Satyr 219. 

Gubbio,Theaterin ©.V.1863. 

Gymnasialbildung 256. 

Gymnasiallehrervorbildung 
254. 

Gymnasien, Plastik auf den 
Brenkerıe 


im 


Hades 118. 120. 

Handreichen bei Verspre- 
chung 80. 132. 

Harpyien 26 £. 

Harpyienmonument von 
Xanthos €. V. 1870. 1872. 

Hebdomas von Philosophen 
172. 

Hebe 71. 

Heerwagen, W. H., C. V. 
1889. 

Hegel 262. 
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Heilung des Lahmen (Ta- 
pete Raffaels) 321. 

Hekabe 110. 

Hektor 103. 109. 112£. 121. 
124. Abschied 85f. 111. 
Tod 87£. 99. 125£. Schlei- 
fung 145. Lösung 31. 79 
(Drama des Aischylos). 
111. 113. 144 (Hermes’ 
Rolle dabei). 

Hekuba 79. 86. 99. 103. 

Helena, Entführung 29f. 77. 
91. 106..109. 147. Rück- 
führung 96. 99. 110. 

Helenos 103. 

Heliodor, der Kunstschrift- 
steller 202. Raffaels 297. 

Helios 18. 

Hellas, personif. 63. 
Henke, W., über „Auge u. 
Birke} 
Hephaistos 41. 
C.V. 1863. 
Hera 77. 175. 328. u. Ly- 
kurgos 19. im Parisurteil 
bSr 71. 196, 19581020: 
Thetis 92. Farnese 234. 
331. KopfC.V.1846.1864. 

Heräen in Olympia 13. 

Heraion in Olympia 212. 

Herakles, im Kampfe mit 
d. Schlangen 223. dem 
Löwen 167. den Ama- 
zonen 151. mit Kyknos 
u. Ares 111. 151. mit 
Thanatos 119f. Kämpfe 
des 150. bei Geburt d. 
Athene 172. im Hespe- 
ridengarten 64f. u. Hylas 
224f. Typus auf Vasen 
168. und Sphinx 25. im 
Skyphos 174. rasender 
des Euripides 17 £. 

Herakleskeule als Basisform 
0. V. 1858. 

Herculanum, Wandgemälde 
C.V. 1859. 

Hermann, Gottfr. 274. 

Hermes 175. als Gott d. 
Palästra, &römens 6. 9. 
69. als Bote 14. 18f. 81. 
Psychopompos 18. als 
Vertreter des Zeus 142f. 
Führer der Nymphen137f. 
im Parisurteil 71. 140. 
„List-" 145f. u. Argos 215. 
u.Herakles150.u.Memnon 


413.170. 


121. Kinderstreiche des 
163. auf Widder 174. 
Heroenbilder, ins Genre- 


hafte umgebildet 151. 
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Heroldstracht 34. 

Herophilos, Steinschneider 
C. V. 1856. 

Herse 170. 

Hesiod ohne Einfluß auf 
Vasenmalerei 162 f. 

Hesperidengarten 64 f. 

Hieron, Vasenmaler 32. 

Hippodameia 5.8. 11. 14. 
147. 

Hippodameion in Olympia 
213. 

Hippokles 112. 

Historische Wissenschaften 
260. 

Hochzeit des Peleus 106. 

Hodios, Herold 33. 

Holbeinsche Madonna 304. 

Homerische Poesie, Quelle 
der Vasenmalerei 162 £. 

Horen 164 f. 

Humboldt, W. v. 260. 

Hund, des Odysseus 88 £. 
im Parisurteil 142. | 

Hyakinthe 50. | 

Hygieia nicht in Vasen- 
bildern 161. 164. 

Hydria, Vulcenter 149, 

Hydrien, Kompositionen für 
150 £. 

Hylas 224. 

Hymnen, homerische 163. 
auf Apollon 167. 

Hypnos 44. 47. 116f. vgl. | 
auch Schlaf. 


| 


Jacobi 262. 
Jahn, O0. 234. 240. 245. 0.V. | 
1845. | 
Jahreszeiten ©. V. 1849, 
Tason 106. 
Ida, Waldungen des, durch 
Reh angedeutet 142. 
Idealbildung, Wesen der | 
238. 328. 330. 
Ilias, dramatische, des 
Aischylos 41. kleine 105. | 
Stoffe aus der 112. 
Dions Fall, Beteiligten er- 
zählt 130. 


Iliupersis 105. auf Vasen 


94f. 110. 124. 128. auf 
Mantuaner Sarkophag, 
98 f. 


Ulusion 1. d. Vasenmalerei | 
fehlend 169. | 
Imperfektum in griech. | 
Künstlerinschr. 0.V.1853. | 
Indices des PliniusC.V.1856. | 


Iphigenie, 


Individualität in der Kunst | 
209. 


Register. 


| Inschriften auf Vasen, kur- | 


sive 70. irrtümliche 98. 
Institut für archäologische 
Korrespondenz 271. 273. 
Interpolation eines Vasen- 
bildes durch Übermalung 
0% 
Io 218f. 223. Wiener -kopf 
WO>DER 
lokaste 22 f. 25. 
Iolaos 150. 
Opferung 107. 
119. C.V. 1857. u. Orestes 
160.219. 


Iphikles 223. 

Iphis 37. 

Ins llo er ore Sielln. 
121. 1392 144. 175. "als 
Zeusbotin über das Dar- 
gestellte hinausweisend 
145. 


| Ismene, sog. 141. 


Ithaka, Ausgrabungen 
Schliemanns in 279. 

Juba II. C.V. 1861. 

Jüngling, der knieende, der 
Galerie Giustiniani C.V. 
1869. Strangfordscher 
(.V. 1872. 

Julius II., Papst 267. 

Juno s. Hera. 


 Jurisprudenz, von Raffael, | 
 Krete 167. 


in der Stanza della segna- 
tura 295. 


Kaikos, Schlacht am 107. 

Kalchas 119. 

Kallistratos, Satyr des193£. 

Kampfszenen 112. 

Kandelaber 0. V.1850.1851. 

Kant 262. 

Kapuziner 269. 

Karthago, Ausgrabungen 
C. V. 1859. 

Karyatiden, ihr Bewegungs- 
gesetz 306. 

Kassandra 86. 110. 

Kastor 78. 226. 
deukes 28. 


ı Kaulbach 268. 


Kausia 58. 
Kekrops 51. 170. 172. 
Kekryphalos 28. 
Kentaurenkämpfe 150. 
Kentaurenpaar des Aristeas 
u. Papias 219. 
rEvroov 28. 
Kephisodotos 212. 
Ker 116. 168. 
Kestner, Aug. 274. 
Kielholen 56. 


u. Poly- 


\ Komnos, 


Kirchenmusik unter König 
Ludwig I. 266. 


Klein, W. C. V. 1874. 


Klenze 268. 

Kleoboia 47. 

Kleomenes, Ara des 139. 

Klytaimnestra 152. 155. 

Knidos, Demeter von C.V. 
1874. 

Kodros, Schale des 1f. 32. 

Köln, Dom zu 264. 

König, Typische Darstel- 
lung eines solchen 29. 34. 

Komatas 220. 

Besitzer 
Terr.-Reliefs 175. 

Kompositionsschemata, ty- 
pische 150 f. 

Konisos 113. 

Konstantinsschlacht 
faels 298. 321. 

Kontamination auf Vasen 
149. 

Kordax 7. 

Kore 120. 

Korinthischer Vasenstil138. 

Korone 29. 

Korydon 219. 

Kottabosspiel U. V. 1859. 


eines 


Raf- 


|Krendi, Ruinen von C.V. 


1858. 
Kreon 22, 25. 


Kreuztragung Raffaels 323f. 

Krim, Vase aus der 147. 

Kritik, niedere u. höhere 
105. 


| Kroisosvase 174. 


Kronion 212. 

Kronos, nicht in Vasenbil- 
dern 162. 

Künstler, freies 
ders. 148. 

Künstler, deutsche in Rom 
267. 


Schaffen 


Künstlerchronologie C. V. 
1843. 
Künstlergeschichte C. V. 


1853. 1855. 1859. 


ı Künstlerlexikon, Alle. C. V. 


1872. 
| Kugler 215. 
Kunstgeschichte, griech. 
C.V. 1897. 
Kunsthistorische Gesichts- 
punkte bei Gründung 


eines Gipsmuseums 239. 

Kunstmythologischer Ge- 
sichtspunkt bei Grün- 
dung eines Gipsmuseums 
238. 


Kunstsprache (d. i. Sprache | 
der Kunst) 248. 

Kunsturteile, ihre durch 
Zeitströmungen bedingte 
Einseitigkeit 215. 

Kunstwissenschaft, Ziel der | 
248. Stellung im Lehrplan | 
254. | 

Kyknos 108. 111. 126£. 151. 

Kymothea 82 £. 

Kyparissos 50. | 

Kyprien 73. 84. 105. 126. 
Eingang der 133. 

Kypseloskasten 46 f. 106. 

| 

Laborde C.V. 1858. | 

Lakainai (Tragödie) 105. 

Lakon 220. | 

Landschaftlichesi.d.Vasen- 
malerei 168. 

Laokoon 168.237. der Vasen- | 
malerei fremd 110. Les- 
sings 255. 

Lateran C.V. 1844. 

Leda 78. 

- Leimones 166. 

Lenormant, H. und Fr. 272. 

Leo X., Papst 267. 

Leonidaion in Olympia 213. 

Lepsius 274. 

Lessing 262. sein Laokoon | 
255. | 

Leto 167. 

Leuke, Insel 45. 122. 

Leukippos, Töchter des 28f. | 

Leukothea, sog. 237. 

Listhermes 145 f. 

Lithographie unter König 
Ludwig I. 267. 

Lokalgottheiten, nicht auf 
Vasen 166 £. 

Lokalpersonifikationen 167. 

London 236. 

Longulanus 203. 

Lucretia, Tod der 0.V.1856. | 

Ludwigl., Königvon Bayern 
215. Denkrede auf 258f. 
speziell: Jugend, Geistes- 
richtung 259f. Architek- 
tur 264. Plastik 265 f. 
Malerei 266. Regierungs- 
tätigkeit 268 f. Religiöse 
Anschauungen 269. 
Thronentsagung 269.Kor- 
respondenz mit Urlichs 


277. seine Glyptothek 
C.V. 1868. 1870. 1873. 
1879. 1887. 


Lukanien, Grabgemälde aus 
60. | 


| Meer, 


-Lukianos 214. 


Register. 


Luynes, Herzog von 271. 
Lykeion 3. 
Lykidas, Geishirt 221. 


Lykien 44. 

Lykomedes 78. 81. 110. 
Töchter des 107. 

Lykos 1. 


Lykurgos, König v. Bithy- 
nien 10.15£.19.182. shake 
Lynkeus 226. 


Lyra, als Attribut d. Paris 


67£. 
| Lysikratesmonument 237. 
Lysipp 237. 
Lyssa 17f. 75. 164. 
Madonnen Raffaels: sixti- 
nische 171.300 f. 324. 
della Sedia 323. 
, Mädchenkopf („Brunn- 


scher“) der Münchener 

Glyptothek 333. 
Malerei, ausgeübt vom 

jungen Euripides 217. 
Malerei, Malweisen unter 

König Luäwig 1. 266 £. 
Malta C. V. 1858. 
Marchant, numismat. Briefe 
273. 


Marchi, G., C.V. 1848. 


Marmordiskus Campanas 
183f. Laneis 190. 

| Marmorsessel, Casatischer 
&.V #1:891. 

Mars s. Ares. 

Marsyas, Wettstr. mit 


Apollon 165. 190f. u. 
Olympos 195. des Myron 
237. 


Mathematik, Bedeut. f. Aus- | 


bildung desAnschauungs- 
vermögens 250. 
Mausoleum 237. 
Medeia 3. 17. 106. 178. 
Medusa 50. ©. V. 1884. 
Personifikation des 
G@.V. 18858. 
Melanthios 202. 


| Melehiori €. V. 1847. 


Melissus 203. 
Melite 3. 
Melozzo da Forli ©. V. 1847. 


145. 150. 152. mit einem 
Mohrenknaben 182. 
Menaichmos (Kunstschrift- 
steller) 202. 

Menelaos 96 f. 99. 109. 112. 
124. 

Menestheus 1. 

Merkur s. Hermes. 


Memnon 44. 104—121. 126. 
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| Messala 202. 

Methode der Archüologie 
161 £. 

| Methodologisches 134 f. 

| Metis 163. 

| Metrodor 202. 

Metroon in Olympia 212. 

Midias 28. 

| Miklosich, F.X.v.,C.V.1891. 

ı Milet 237. 

 Milon 220. 

| Minerva s. Athene. 

| Minervini C.V. 1851. 

 Minotaur 78. 150. 

, Minyas 47. Schatzhaus des 

279. 

Mischkrug des Praxiteles 

‚ bei Theokrit 219. 

 Miszellen, archäologische 

OVe1872 

ı Modelle im Mathematik- 

| __ unterricht 250. 

Möhler 262. 

Mobhren (Schlaf u. Tod als) 

| 116. -knabe als Beglei- 

tung Memnons 182. 

| Moira 119. 

| Moiren 120. 164 f. 

ıMonumenti dell Instituto 

N 28% 

| Mors 119. 

Mosaik Albani 172. 

Moschos, Beschreibung 

eines goldnen Korbes218f. 

Motive zweiter u. dritter 

| Ordnung 158. 

Mucianus 202. 

Müller, Otf. 235. 244. 

| Münzkabinett, Münchener 

263. 

Muro, Ausgrabungen in Ö.V. 

1859. 

Musaios 165. 

Musen 122. 164 f. 

Museum von Gipsabgüssen 

in München 235. 

Mutter derHippodameia12. 

| Mykenai 279. 

Myrmidonen, Die (Tragödie 

d. Aischyl.) 41. 43, 

Myrtilos 3£. 11. 14.20. 

Mys 102. 

Mysterien der Demeter von 
Kleoboia nach Thasos 
gebracht 47. 

Mysterienreligion d. Orphi- 

| ker 173. 


| 


| 


Nacoleia C. V. 1872. 
| Naeke 274. 
Napoleon 1. 259 f. 
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Nationalmuseum, DBayeri- | 


sches in München 263. 
Naturwissenschaften, Ein- 
fluß der 260. 
Nazarener 215. 
Neapel 7. 


Nekrologe 270 £. 

Nekyia 43. 47. 

Nemea, personif. 13. 

Nemesis 196. nichtin Vasen- 
bildern 162. 


Neoptolemos 78. 97f. 100 


(Gefangene schlachtend). 
102. 110. 123. 128. Tra- | 
gödie 105. 

Neptun s. Poseidon. 

Nereiden 42. 113.122. Tra- 
gödie d. Aisch. 41. 

Nereus 80. 85. 145. 

Nestor S1f. 84. 

Niebuhr 260. 262. 274. 

Nike 50.73.175, Niken 170. 

Niketempel 237. 

Niobe 41. 

Niobegruppe 0. V. 1857. 

Niobiden 237. 

Nostoi 47. 110. 

Nürnberg, German.Mus.263. 

Numismatik, Verdienst de 
Wittes um die 272. 

Nymphe, ÖOrts- 13. des 
Berges Pangaios 19. der 
Ebene v. Thria. 54. 

Nymphen, allg. Charakter 


19.164. 221. von Hermes 


geführt 137f. u. Hylas 
224. 

vvupedrore 68. 

Nyx 47, der Vasenmalerei 
fremd 162. 


Oberpostamtszeitung, 
Frankfurter C. V. 1850. 
Odyssee 47. 
ÖOdysseelandschaften 
Esquilin , 
Tapeten verglichen 320. 
Odysseus, an Achill. ge- 
sandt 33f. 37. 39f. u. 
Dolon 146 f. 168. Wahn- 
sinn heuchelnd 107. bei 
Ajas’ Leiche 110. u. sein 
Hund 88f. zweifelh. 99. 
102. C. V. 1863. 
Ölbaum, Erschaffung 50. 
( )rtlichkeit, Andeutung 
ders. auf, Vasen 157. 
Oidipos 22 f. 
Oinomaos 3. 7. 
Oinone 77. 107. 
Oistros 17. 164. 


vom 


A AR 


mit Raffaels | 


Register. 


Okeanos 163. 
| Oknos 47. 


ı Olympia, personif. 13. 3b) 


| belskulpturen in 9. 166. 
237. Zeusschemel 8. Zeus- | 
thron 12.Pausanias in 211. 

‚Olympos, durch Marsyası 
unterwiesen 195. 

öuovore 132. 

ÖOmphalos 54. 

| Onasias 182. 

Opferung 
linge 113. 

Orchomenos 279. 

‚ Orestes151f.155£. 160.17 

| Orion (Roß) 172. 

Orkus 119. 

‚Orpheus 182. 

| Orvieto, Ausgrabungen in 
C, V. 1863. 

Ostia 233. 

| Overbeck, Maler 268. 27 


HR. 


Pagos (Berg) 196. 

ı Paidia 164. 

Palaistra, Hermes als Gott 
derselben 69. Personifi- 

|  kation der P. ebenda. 

Palamedes 112. 

Palladion 6. 110. 

Pallas 170. 

, Pamphaios 114. 

Pamphilos 252. 

Ban#9. 13.24189933: 
seelung u. Teilnahme der 

‚ Natur andeutend 148. 

‘  dornausziehend 219. C.V. 
1856. 

Panainos 8. 

Pandaisia 164. 

Pandrosos 170. 

| Pane 166 £. 

| Panin, flöteblasend 220. 

Panofka 272. 

Papencordt 274. 

Papias 219. 

Parazonion 28. 

Paris 86. 103. 109. in phry- 


Parisurteil 46. 67£. 106 £. 
130£f.135.155. ohne Paris 

| 142. 

 Parnaß, Raffaels 293 f. 318. 

| Parrhasios 168. 252. 

Parthenon 48. 237. West- 
giebel 55. 

| Parthenopeus 43. 

Parzen 19. 

ı Pasiteles (als Kunstschrift- 
steller) 202. 209. 

Patroklos 112. u. Achill 37. 


troischer Jüng-. 


Be- 


gischem Kostüm 68f. 77. 


\ 107. 109. 156. u. Briseis 
' 33. u. Sarpedon 44. Tod 
u. Leichenf. 31. s1f. 113. 
147£. Psyche des 121. 
Paulys Realencyklopädie 

©. V. 1864. 1866. 

 Pausanias 210. 

' Pausias-203. 

| Pegasos 50. 

‚ Peirithoos 30. 43. 

 Peitho 165. 

Peleus u. Thetis 29. 50. 109. 
111. 140. 145. 147. 150. 
Hochzeit des 106. u. 
Achill (?)81. u. Briseis 128. 

Peliaden (Relief i. Lateran) 
178. 

| Pelops 3£. 10f. 147. 

| Penelope 39 SS. 

Penthesileia 80. 102. 109. 
126. 182. 


7., Pentheus 225. 


„Pentimenti‘ auf Vasen 
136 £. 

Pergamos, Ara in 

Perikles 267. 

Perkos, das Pferd C. V.1867. 

Persephone 136. 172f. ®. 
auch Proserpina. 

Perseus 50. 

Personen verschiedener Ord- 
nung 159. 

Personifikationen, land- 
schaftliche167.des Meeres 
C.V. 1885. 

Petasos 58. 

Petersburger Poseidonvase 
48. 

Pharmakeutria 47. 

Phigalia 237. 

Philoktet 108.110. Tragödie 
d. Aisch. 105. 120. 

Philologische Methode ar- 
chäologischer Interpret. 
134. 

Philostratische Gemälde 
C.V. 1861. 1864. 1871. 

Philostratos 12 f. 224. 

Phobos 165. 

Phoibe 133. 

ı Phoinix 33 f. 81. 112. 

, Phokassäule in Rom 214. 

Phorbas 1. 37. 156. 

Phrygier, Die (Tragöd. des 
Aischyl.) 41. 

Physiognomischer Aus- 
druck i. d. Vasenmalerei 
168. 

Piacenza, ehemalige Stelle 
der sixtinischen Madonna 
in 324. 


6.V.1871. 


u 


Pietas C.V. 1856. 

Pinakothek, alte 263. 265. 
neue 263. 

Pisa 9. personif. 13. 

Plastik unter König Lud- 
wig 1. 265 £. 

Platner 274 £. 

Plato bei Raffael 292. 

Plinius, Kunsturteile 201. 
Quellen ebenda. Indices 
des C.V. 1856. 

Pluton 119. 121. 175. 

Podargos (Roß) 172. 

Poesie, bukolische 217 £. 

Poesie Raffaels 318. 

Poetik d. Aristoteles 105. 

Poetische Beziehungen bei 


den Stoffen der Vasen- | 


maler 114. 
Poinai 75. 
Polydeukes 78. 222. 225. 
Polyeides (Tragödiendich- 
ter) 177. 
Polygnot 43. 47. 182. 214. 
Polyklet 203. 


“ Polymestor 110. 


Polyneikes 43. 

Polyphem 110. 226. 

Polyxena u. Troilos 141. 
148. bei Hektors Absch. 
86. Wegführung der 95f. 
98. Opferung 102. 110. 

Pompei (C.V. 1845. Wand- 
gemälde von ©. V. 1859. 
mit Achilleus 36. Aus- 
grabungen in (. V. 1863. 


'Praxiteles 237. ©. V. 1857. 


zur Charakteristik des 
Ce V. 1888 

Priamos 78. u. Hektor 86. 
u. Achill 79. 112f. u. 
Penthesileia 80.103. Tod 
des 96 f. 110. 150 f. miß- 
verstanden 148. 150. 

Priap 221. 

Prima Porta, Ausgrabungen 
in C.V. 1863. 


Probleme i. d. Gesch. d. 
Vasenmalerei ©. V. 1871. 
1887. 


Prometheus 163. 

Proserpina 93. 

Protesilaos 108. 112. 126. 

Protestanten, Behandlung 
der, durch König Lud- 
wig ]. 269. 

Psyche, Fabel der, bei 
Raffael 318f. als Vertre- 
terin keimenderLiebe329. 

Psyche, des Patroklos, des 
Elpenor 121. 


| 


Register. 


Psychopompos 18. 

Psychostasia 122. 146. des 
Aischyl. 44. 

Ptocheia (Tragödie) 105. 

Ptolemaios Hephaistion 152. 

Pylades 155. 175. 

Pyrrha 51. 


Quellen der Kunst 217£. 

Quintilian, Kunsturteile bei 
214. 

Quitte, bei Hochzeiten 68. 


Rabe im Parisurteil 143. 

Rad, als Abkürzung für 
Wagen 7. 11. 

Rätsel der Sphinx 22. 

Raffael, als Maler ewiger 
Ideen 171. Wandgemälde 
285f. Sixtin. Madonna 
300 f£ die gegebenen 
Voraussetzungen seiner 
Werke 316. 

Rangabis, A. R., C. V. 1892. 

Ranke 260. 


Raoul Rochette (C. V. 1844. 


1845. 


Raumausnutzung auf Vasen | 


I9T1T. 

Raumfüllung auf Vasen 140. 
149 f. 

Rauch, Architekt 265. 268. 


Reduplikation, in übertrag. | 


Sinne 139. 
Regensburg, Dom zu 264. 
Relief der Etruskischen 


Urnen C.V. 1870, 


Religion, Theologie u. Dog- | 


matik 173. 

Reni, Guido, Aurora des 
317. 

Reumont 274. 

Revue archeologique C.V. 
1845. 

Rhea, der Vasenmalerei 
fremd 162. 

Rhesos, Rosse des 111. 

Rhythmus 305. 

Ritschl, F. 3. 14. Brief an 
C.V.1858. Festschrift für 
C. V. 1864. 

Rom (Museen) 236. 

Roß, 
Poseid. 50. hölzernes 110. 

Rottmann, Maler 266. 

Rückführung 
110. 

Rückkehr berühmter Hel- 
den 78. 

Ruvo, Krater aus 10. Vasen 
von 0, V. 1852. 


Erschaffung durch 


der Helena | 
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 Salzquell auf der Akropolis 
52. 

‚Sante Conversazioni 170f. 

' Sarpedon 44. 104f. 112. 115. 

| 117. 198. 

‚ Satyr, des Kallistratos 193f. 

' mit dornausziehendem 

| Pan 219. 

| Satyrdrama, künstlerische 

| _ Analogie dazu 45. 

| Satyrn 45. 166 £. 

| Savigny 260. 

'Schelling 262. 

Schema für den Raffael- 

|: Parnaß 294. 

| Schiller 277. 

‚Schlacht des Konstantin, 
von Raffael 298 £. 

‚Schlaf u. Tod 104 £. 

Schlafgott C. V. 1868. 

‚ Schleiermacher 262. 

‚ Schleifer, Statue 237. 

Schliemann, Heinrich 279 £. 

 Schlyter, C. J., C.V. 1889. 

| Schorn, M., C.V. 1844. 

Schubert 262. 

‚Schule v. Athen, Raffaels 

17122907, 318: 

 Schulterbilder von Vasen 
149 f. 

Schwanthaler 268. 

ı Seelenwägung vgl. Psycho- 

stasie. 

 Seeräuber, Bestrafung der 

56. 

' Segnatura,Stanza della318f. 

Selinunt 237. 

Severino, San, in Neapel 
EN 

Sibylla mit Sphinx 26. 

Sibyllen Raffaels 297. 322. 

| Sieben gegen Theben, auf 

etrusk. Skarab. 43. 

| Siegesgöttinnen in der Be- 
freiungshalle 265. 

Siegestor in München 265. 

Silbergefäß des Münchener 
Antiquariums 100. 

Silene 133. 168. des Myron 
234. Borghesischer 193f. 

| Sinon (Tragödie) 105. 

Sirene 27. 0. V. 1859. 

Sisyphos 47. 120. 

Sixtinische Kapelle 321. Vgl. 

| auch Madonna. 

| Skarabäen, etruskische 42f. 

| ©. V. 1860. 1863. 

Skopas 237. 

| Skopiai 166. 

| Skyros 81. 

Skythes 112. 
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Sokrates 252. 

Sophilos, Gefäß des 164. 
Sophokles, Myrtilos bei 7. 
Sosiasschale 156. 


Spasimo di Sicilia, lo 323. | 


Speyer, Dom zu 264. 
Sphinx 21f. 0. V. 1853. 
Spiegel aus Vulci u. and. 
etruskische C.V. 1862. 
mit Inschrift C. V. 1864. 
Sprache der Kunst 106. 144. 
auf Vasen 27. 
Sprachgebrauch, künstleri- 
scher 135. 
Staatsbibliothek 
chen 265. 
Stadion in Olympia 212. 
Stanzen des Vatikan 286. 
St. della segnatura 317. 
Stasinos, Kyprien des 73. 
oracıs 132. 


in Mün- 


Stephaneplokos des Pausias | 


204. 


Stereochromische Malweise | 


unter König Ludwig1.267. 
Stesichoros 158. 
Steuart 7. 10. 
Stier, Farnesischer 237. 
Stoffwahl, poetische Be- 
“ ziehungen bei der — für 
Vasenbilder 114. 
Strangtordscher Jüngline 
Chz4s72. 
Streber, Numismatiker 235. 
Striegelmarken 0. V. 1863. 
Strube, C., ©. V. 1872. 
Symbolik 272. 


Szenischer Apparat auf 
unteritalischen Vasenbil- 
dern 12f. 16. 


Talosvase 167. 226. 

Talthybios 33 £. 155. 

Tantalos 47. 

Tapeten, Raffaels 320 £. 

Tasse mit Inschrift C. V. 
1364. 

Tassen, einhenklige, aus 
Vulei 150. 

Technische Bedingungen i. 
d. Vasenmalerei 169 £. 

Tegea, Tempel zu 107. 

Teiresias 223 £. 

Tektonik 239. 

Tektonische Auffassung des 
Vasenbildraums 154. 
Tektonische Terrakotta- 

reliefs 154. 
Telephos 107. 126. 
Tellis 47. 


Smyrna, Gründung von 196f. | Ternite ©. V. 1859. 


Register. 


Terrakottareliefs mit Orest 
u. Elektra 159. tekto- 
nische 154. 

Terrakotten Campanas185f. 

Thamyris 165. 

Thanatos 44. 47. 116f. (bes. 


118 £.). 120. vgl. auch 
Tod. 
Thebanische Künstlerin- 


schriften ©. V. 1851. 

Themis, im Parisurteil 73. 
1307133. 1042 165. m 
Delphi 133. 

HEusorss TA. 

Theogonie 166. der Vasen- | 
malerei fremd 162£. 

Theokrit 217 £. 

Theseus, Auszug des 1f. u. 
Phorbas 1. 156. u. Mino- 
taur 78.150. Helena rau- 
bend 29£. auf Gemme 43. 

Theseustempel 237. 

HEowog132.z0u0op0005132. 

Thessalische Tracht i. d. 
Vasenmalerei u. i.d. Tra- 
gödie 181. 

Thetis 115. u. Peleus 29. 50. 
140. 145f. 150. mißver- 
standen auf Vasen 148. 
und Achill 79 f. 119. 122. 
126. vor Zeus(?) 92f. bei 
Hephaistos113.u. Hermes 
146. 

Thiasos 132. 

Thiersch, Friedr. 235. 245. 

Thoas 182. 

Thorwaldsen 265. 268. 277. 

Ooıdsıov ediov 53. 

Timanthes 87. 

Timonides von Kleonai 148. 

Timonidesvase 154. 

Tirynth 279. 

Tische, zwei, C. V. 1856. 

Titanomachie 163. 

Tod 104f. vgl. auch Tha- 
natos. 

Töpfernotizen unter Vasen- 
füßen 31. 

Totenklage 168. 

Transfiguration Raffaels171. 

Trinkgefäße, Beschreibung 
bei Theokrit 217 £. 

Triptolemos 48. 136. 165. 
I6TEARTa: 

Troades (Tragödie) 105. 

Troja, von Schliemann aus- 
gegraben 279 f. 

Troilos 99f.(2) 108. 141. 
146. 148f. 151. 154. 


| Vasenbilder, 


Troischer Zyklus C. V. 1870. 


 Tropaion 102. 


Tyche nicht in Vasenbil- 
dern 162. 

Tydeus, sog. 141. 

Tyndareos 78. 

Tyrrhenische 
140. 149. 


Vasen 138. 


Ukalegon 82 £. 
Urlichs, Ludw. v. 274f. 
Ussing (. V. 1858. 


Varro 202 f. 209. Imagines 
des ©. V. 1858. 

ältere im 

Gegensatz zu den male- 

rischen 135. nicht Dich- 

terillustrationen 157.nach 

schrift]. 


Vorlage aus- 
geführt 71. 
Vasenkunde, de Wittes 


Verdienste um die 272. 

Vasenmaler, unselbständige 
140. 

Vasenmalerei u. Drama 
155f. als höhere Bilder- 
schrift 170. Probleme in 
der usw. C. V. 1871. 1887. 

Venus s. Aphrodite. 

Verein von Altertumsfreun- 
den im Rheinlande 275. 

„Verfall“ der Kunst 215. 

Verrius 202 £. 

Verschreibungen in der 
Bilderschrift der Vasen 
148. 

Verzeichnis, Kurzes des 
Münchener Gipsmuseums 
0. V. 1877. 1880. 1886. 

Via Appia 233. 

Vigfüsson, Gudbr., 
1889. 

Visconti 234. 244, 

Vitruv 203. 

Vivenziovase 98. 

Volterra, Ausgrabungen, 
C.V. 1862. 

Vorlagen f. Vasenmaler 71. 

Vulei, Fundort von Tassen 
150. Spiegel aus u. Male- 
reien in U. V. 1862. 


Gar. 


Vulkan s. Hephaistos. 


Wagen, auseinandergenom- 
men 7. 

Wagner, Martin 263. Würz- 
burger Stiftung 277. Bio- 
graphie ebenda. 

Walhalla 264 f. 

Wallersteinsche Sammlung 
263. 


Welcker 139. 234f. 240. 
243 f. 274f. Anhang zu 
einem Artikel desselben 
C.V. 1857. 

Winckelmann, J. J. 234. 
244. 260. 

Wolff, F. A. 260. 

Würfelorakel C. V. 1874. 

Würfelspiel 78. 108. 

Würzburg, Universität 262. 


Xanthos, Harpyien von 26. 
C.V. 1870 1872. Kunst 
von 237. Rossename 172. 

Xenodamos, Statue des 
Pankratiasten 211. 

Xenokles, Schale des 137. 


Brunn, Kleine Schriften. III 


Register. 


Xenokrates (Kunstschrift- 
steller) 202. 
Xerxes 63. 


öyoöv im Blick der Aphro- 
dite 329. 
“Tropßıßatsodea 57. 


Zanes in Olympia 212. 

Zarncke, Fr., U. V. 1892. 

Zeichenunterricht, zur Aus- 
bildung des Anschau- 
ungsvermögens 251; Vor- 
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Zeus 175. seine Kindheit 
den Vasen fremd 163. und 
Ganymed 9. im Hespe- 
ridengarten 64. auf d. 
Poseidonvase 54. beim 
Parisurt. 71. 142f. 146. 
u. Thetis 33. 92f. Schutz- 
gott d. Hellenen 63. bei 
den Bukolikern - 218. 
‚223, 

Zeus, xara Jıög mo00TayıV 
143 f., Jıög 6° Erekelero 
BovAn 144. 

Zingaro 0. V. 1847. 

Zoega 233. 244. 


bildung der Lehrer 252; | Zopfstil 215. 


in Griechenland 252. 


Zweikampfszene 0. V. 1874, 


189) 
St) 


a 5 
Verzeichnis der 


Se. Hoh. Friedrich II., regierender Herzog 
von Anhalt, Dessau. 

Dr. W. Altmann, Halle a. S. 

Dr. W. Amelung, Rom. 

Dr. P. Arndt, München. 

Dr. E. Bassermann-Jordan, München. 

Ministerialr. Dr. A. Baumeister, München. 

John Beavau, Secretary Burlington Fine 
arts Club, London. 

Gymnas.-Prof. Dr. Bencker, Nürnberg. 

Hofrat O. von Benndorf, Wien. 

Prof. Dr. F.W. von Bissing, München. 

Prof. Dr. Eugen Blasius, Charlottenburg. 

Prof. Dr. Franz Boll, Würzburg. 

Prof. Dr. Brandi, Göttingen. 

Dr. Th. Breith, Pirmasens. 

A. C. B. Brown, Oxford (Engl.) 

Geh. Oberregierungsrat Brunn, Dessau. 

Dr. Max von Brunn, Hamburg. 

Prof. Dr. J. Brunsmid, Aeram. 

Dr. Ludwig von Bürkel, Florenz. 

Gräfin Ersilia Caetani-Lovatelli, Rom. 

C. G. Chambers, Bedford (Engl.) 


Geheimrat Dr. W.von Christ}, München. | 


Prof. Dr. A. Conze, Berlin. 

Prof. Dr. Carl Comelius, Basel. 

Prof. Dr. W. Dittenberger, Halle a. S. 

Prof. Dr. H. Dragendortt, Frankfurt a. M. 

J. G. Frazer, Cambridge. 

Direktor Dr. F. Friedersdorff, Halle a. S. 

W. Fröhner, Ancien Conservateur du 
Musde du Louvre, Paris. 

Prof. Dr. A. Furtwängler, München. 

Prof. F. Gardner, London. 

Prof. P. Gardner, Oxford (Engl.) 


Mrs.Bernh.Gudden,Oshkosh (Wisc.)U.S.A. | 


Miss J. E. Harrison L.L.D., Litt. D, Cam- 
bridge (Engl.). 

Dr. Karl Hartmann, München. 

Prof. Dr. R. Heberdey, Athen. 


burg. 
Prof. Dr. W. Heinzelmann, Erfurt. 
Prof. Dr. Paul Hermann, Dresden. 
Fräulein Harry Hertz, Rom. 
Gymn.-Prof. Dr. A. Herzog, Mannheim. 
Gymn.-Prof. Dr. Oskar Hey, München. 


Vorausbesteller. 


Dr. E. Heyfelder, Tübingen. 

Miss C. A. Hutton, London. 

Dr. Otto Jessen, München. 

Dr. Georg Karo, Athen. 

Geh. Reg.-Rat Prof.Kekule von Stradonitz, 
Berlin. 

B. Kieffer, Lancaster U. S. A. 

Prof. Dr. G. Körte, Rom. 

Staatsminister von Koseritz, Dessau. 

J. G. Krazer, Cambridge (Engl.) 

Dr. E. Krüger, Neuwied. 

Gymnasialassistent L. Lösch, München. 

Frederick Loeser, Stuttgart. 

Prof. Emanuel Loewy, Rom. 

George Macdonald, Glasgow (Schottl.) 

Edmund von Mach, Cambridge, Mass., 
USA, 

G. A. Macmillan Esq., London. 

Prof. Dr. Marx, Leipzig-Gohlis. 

Prof. Dr. A. Michaelis, Straßburg i. E. 

Prof. Charles Michel, Lüttich. 

Prof. Dr. A. Milchhöfer +, Kiel. 

Frau Major Minor, Assenhausen b.Leoni, 
Bayern. 

Privatdoz. Dr. L. J. Morell, Utrecht. 

Dr. Walter Müller, Leipzig. 

Dr. A. S. Murray, London. 

Prof. Dr. Naue, München. 


| Gymn.-Prof. Dr. Neff, Neuburg. 


Gymn.-Oberl. Niejahr, Halle a. S. 

Charles Eliot Nordon, Cambridge, Mass., 
USA: 

Privatdoz. Dr. Oehmichen, München. 

Prof. Dr. Pallat, Berlin. 

James Paton, Middletown, Conn., U.S8.A. 

Dir. Prof. G. Perrot, Paris. 


' W.C. Perry, Esq., Manchester. 
| Prof. Dr. E. Petersen, Berlin. 


Prof. Dr. Fr. Placek, Budweis. 


Sir Fr. Pollock, London. 
Gymn.-Prof. Dr. F. Heidenhain, Marien- ;| 


Gymn.-Prof. Dr. Th. Preger, Ansbach. 
Geh. Reg.-Rat Dr. K. Purgold, Gotha. 
J. S. Reid, Cambridge (Engl.) 


ı Prof. S. Reinach, Paris. 


Dr. R. von Ritter, München. (2 Ex.) 
Prof. Dr. C. Robert, Halle a. S. 


, H.E. N. Robinson, Esq., London. 


Verzeichnis der Vorausbesteller. 


Gymnasiallehrer G. Rose, München. 

K. Prof. W. von Rümann+, München. 

Prof. Dr. Luigi Savignoni, Rom. 

Dir. Dr. Fr. Schlie +, Schwerin. 

Dir. Prof. Dr. von Schneider, Wien. 

Generaldirekt. Dr. K.Schöne, Exc., Berlin. 

Gymn.-Prof. Dr. Schott, Regensburg. 

Prof. Dr. Hans Schrader, Innsbruck. 

Dr. Otto Schrohl, Göttingen. 

Gymn.-Prof. Dr. Fr. Schubring, Berlin. 

Dir. Dr. C. Schuchhardt, Hannover. 

Oberlehr. Dr. Schulz, Ohlau. 

Prof. Dr. Schwabe, Leipzig. 

Prof. Dr. J. Sensenbrenner, Neenah, Wisc., 
UV.S8A. 

Prof. Thomas D. Seymour, New Haven, 
Conn., U.8.A. 

Prof. Dr. Six, Amsterdam. 

Prof. Dr. Franz Skutsch, Breslau. 

Cecil Smith, Esq., London. 

K. Prof. T. Stadler, München. 

Mrs. Arth. Strong, nee Sellers, Chatsworth. 

Prof. Dr. Franz Studniczka, Leipzig. 

Geh. Hofrat Th. Stützel, München. 

Privatier Victor Swaine, München. 

Sir L. Alma-Tadema, London. 

Prof, Dr. L. Traube, München. 


Gymnasium Aschaffenburg 

Tevınn ’Egpogsie T@v doeyuoricov 
(12 Exempl!.) 

Bibliothek d. Kais. Deutsch. Archäo- 
logischen Instituts Athen 

Sekretariat d. K.K.österr. archäolog. 
Instituts Athen 

Gymnasium von St. Stephan 


en 


Augsburg 
Library of tbe Johns Hopkins Uni- 


versity Baltimore, Maryland, U.S.A. 
Neues Gymnasium Bamberg 
Gymnasium Bayreuth 


Ministerium d. geistl., Unterrichts- u. 
Medizinalangelegenheiten (20 Ex.) 


Berlin 
Preuß. Akademie d. Wissensch. Berlin 
Kgl. Bibliothek Berlin 
Friedrich-Werdersches Gymnas. Berlin 
Köllnisches Gymnasium Berlin 
Verein von Altertumsfreunden Bonn 
Herzogl. Museum Braunschweig 


Kgl. u. Universitäts-Bibliothek Breslau 
Archäol. Museum d. Universität Breslau 
Altertumsabteilung d. Ungarischen 


National-Museums Budapest 
Fitzwilliam Museum Cambridge | 
Kings College Uambridge 


Library Duke of Devonshire 
Chatsworth (Engl.) 


Universitäts-Bibliothek 
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| Prof. A. Tzigara-Samurcas, Bukarest. 
ı Prof. Dr. Charles Waldstein (2 Ex., garan- 


tierte auch eine namhafte Summe für 
den Druck), Cambridge (Engl.), King’s 
College. 
Mr. N. Walford, Horrabridge. } 
E. P. Warren, Esq. (unterstützte die Sub- 
skription durch einen namhaften Bei- 
trag), Lewes (Engl.) " 


| W. Weber, Berlin. 


Prof. Dr. A. Weese, Bern. . 
Oberbibliothekar Dr. Weil, Berlin W. 
Dr. Werner Weisbach, Berlin W. 

Rektor Dr. Weizsäcker, Calw. 

Prof. Dr. Carl Weymann, München. 

W, Geheimrat Dr. A. Wilmanns, Berlin, 
Dir. Dr. Th. Wiegand, Konstantinopel. 
Prof. Dr. Winnefeld, Grunewald b. Berlin. 
Prof. Dr. Franz Winter, Graz. 

Prof. Dr. Wissowa, Halle a.S. 

Prof. Dr. St. Witkowski, Lemberg. 

Prof. Dr. Heinrich Wölfflin, Berlin W. 
Prof. Dr. Paul Wolters, Würzburg. 


\ Prof. W. T. Woodhouse, Sydney, N. S. 


Wales. 
Prof. Dr. R. Wünsch, Gießen. 
Kustos Dr. Zimmermann, Wien. 


Ludwigs-Gymnasium Cöthen, Anhalt. 
Großherzogl. Hessische Hofbiblioth. 


Darmstadt 

Herzog]. Bibliothek Dessau 

' Behörden-Bibliothek Dessau 
Friedrichs-Gymnasium Dessau 
Kgl. Skulpturensammlung Dresden 
Kgl. Gymnasium Dresden-N. 
Kreuzschule Dresden 
 Universitäts-Bibliothek Erlangen 
Gymnasium Erlangen 


| Kaiser Friedr.-Gymnas. 


Frankfurt a. M. 
Frankfurt a.M 


Goethe-Gymnasium ® 
Frankfurt a. M. 


Lessing-Gymnasium 


, Realeymnasium Frankfurt a. M. 
Wöhlerschule Frankfurt a. M. 


| Stadtbibliothek 


M. 
M. 


Städelsches Kunstinstitut Frankfurt a. 
Frankfurt a. 


' von Rothschildsche öffentl. Biblioth. 


ı Stadtgymnasium 


Frankfurt a. M. 
Universitäts-Bibliothek Freiburg i. Br. 
Archäolog. Seminar der Universität 

Freiburg i. Br. 


Gymnasium Freising 
Arechäol, Institut d. Universität Giessen 

' Archäol. Seminar d. Univers. Göttingen 
Herzogl. Bibliothek Gotha 
Universitäts-Bibliothek Greifswald 
Halle a. S. 


' Hauptbibliothek ‘der Frankeschen 


Christiania | 


Stiftungen Halle a. S. 


23" 
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Kestner-Museum Hannover 

Archäol. Institut d. Univers. Heidelberg 
- Philosophisches Seminar Heidelberg 

Archäol. Museum d. Univers. Jena 

Gymnasium Ingolstadt 


Kunst- u. Antiquitäten-Museum der 
Universität Kasan (Rußl.) 


Universitäts-Bibliothek Kiel 
Archäol. Seminar d. Universität Kiel 
Archäol. Institut d. Universität Leipzig 
Althist. Seminar d. Universität Leipzig 
Biblioth. d. philol. Seminars Leipzig 
Leipziger Stadtbibliothek Leipzig 
Thomasgymnasium Leipzig | 


University of Nebraska Library 
Lincoln, Nebraska U.S.A. 
Library of Society for Promotion of 


Hellenic Studies (4 Ex.) London 
Library of St. Peter’s College London 
Vassar Oollege Library London 
Yates Library London 
Gymnasium Ludwigshafen a. Rh. 
Stadtbibliothek Lübeck 
Univers.-Bibliothek Marburg, Hessen 
Gymnasium Marienwerder 
Fürst.-u.Landesschule St. Afra Meißen 
Progymnasium Memmingen 
Lyceum ‘Metz 
Archäol. Seminar d. Univers. München 
Hist.-philol. Ver. d. Univers. München 
Univers.-Bibliothek München 
Kel. Bayr. Hof- u. Staats-Bibl. München 
Bibl. d. Techn. Hochschule München 
Kgl. Münzkabinett München 
Ludwigs-Gymnasium München 
Luitpold-Gymnasium München 
Max-Gymnasium München 
Theresien-Gymnasium München 
Wilhelms-Gymnasium München 
Künstlergesellschaft Allotria München 


u 
Verzeichnis der Vorausbesteller. 


Gymnasium Münnerstadt 
Archäol. Apparat d. Univ. Münster i.W. 
Gymnasium Neuburg a.D. 
Altes Gymnasium Nürnberg 
Neues Gymnasium Nürnberg 
Gymnasium Ohlau 
Großh. öffentl. Bibliothek Oldenburg 
Ashmolean Museum Oxford (Engl.) 
Bodleian Library Oxford (Engl.) 
Gymnasium Passau 


Akademie d. Wissensch. St. Petersburg 
Antiken-Museum d. Kais. Ermitage 
St. Petersburg 


| Progymnasium Pirmasens 
| Archäol. Institut der deutschen Uni- 
versität Prag 
Neues Gymnasium Regensburg 
Deutsches Archäol. Institut Rom 
Ecole Francaise Rom 


American School of Classical, Stu- 


dies Rom 
Bibliothek d. Universität Rostock 
Progsymnasium Rothenburg 0.d.T. 
Progymnasium Schwabach 
Gymnasium Speyer 


Kunstarchäol. Institut der Kaiser- 
Wilhelms-Universität Straßburg ı.E. 
Gymnasium (Rektor Dr. Welzhofer) 
Straubing 
Ministerium für Kultus (6 Ex.) Wien 
sterr. archäologisches Institut Wien 
K.K. Hofbibliothek Wien 
Bibliothek d. kunsthist. Samml. d. 
österr. Kaiserhauses Wien 
Kunstgeschichtl. Museum d. Univers. 


Würzburg 
Altes Gymnasium Würzburg 
Gymnasium Wurzen 
Franeisceum Zerbst 
Gymnasium Zweibrücken 
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